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序論 
 
 
今日、クラシック演奏の場において、そのプログラム上にセルゲイ・ラフマニノフ Сергей 
Рахманинов（1873-1943）の名前は容易に見つけることができる。作曲家没後から 72 年
（2015 年現在）しか経っていないにもかかわらず、演奏家、音楽愛好家へのラフマニノフ
作品の浸透度合いは、驚くべきものがある。ラフマニノフの音楽的特徴の主なものとして、
「鐘の音」や、≪ディエス・イレ≫が挙げられるが、ラフマニノフの作品を演奏する上で
それらは基礎的な知識として、すでに一般的に広く知られていることである。これらは、
いわゆる「ラフマニノフらしさ」を感じさせる一因であろう。 
一方、ラフマニノフの作品に散見される「ロシア正教聖歌」については、その認知度は
高いとはいえず、そもそも現代の演奏家にとっては馴染みの薄い要素である。しかし筆者
は、ラフマニノフ作品を実際に演奏する中で、ロシア正教聖歌に由来するモチーフや和声
感は、ラフマニノフの重要な音楽的要素として、もっと明らかにされるべきだとの認識を
抱き続けていた。 
本研究に求めた課題は、ロシア正教聖歌の歴史を踏まえた上で、その音楽的特徴を明ら
かにし、ラフマニノフのピアノ作品上に、具体的にどういったかたちで、ロシア正教聖歌
に由来する要素があらわれているかを検証することである。ロシア正教聖歌の要素が、具
体的にどのような作品にみられるのか、明確に示すことが本論において重要であると考え、
ラフマニノフのピアノ作品に、ロシア正教聖歌の中でも特に「古聖歌」の要素の影響が感
じられる場合を、以下のように大きく三つに分け、本論の中心的章である第４章で検証を
おこなった。 
 
1. 古聖歌旋律を引用している作品 
2. 古聖歌旋律に類似した旋律単位が用いられている作品 
3. 古聖歌の持つ旋律的、和声的要素が感じられる作品 
 
 
明らかな引用である場合を除いて、作品における聖歌の要素の表出の度合はさまざまで、
判断が容易でないケースもみられる。それだけ、ラフマニノフの作品におけるロシア正教
聖歌の要素はその作品に溶け込んでおり、また、グレゴリオ聖歌≪怒りの日≫（ディエス・
イレ）、民謡やジプシー音階などさまざまな要素と、きわめて自然に融合しているといえる。
ロシア聖歌の要素は、あくまで断片的な要素として、または色合いとしてしか見出せない
場合も多いと考えられる。しかしそのような場合でも、作品をつぶさに観察することによ
って、それらに何らかの共通する特徴を見出すことができるのではないかと考える。 
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ラフマニノフの作品にロシア正教聖歌の要素がどのような書法で、用いられているのか
を探るため、第２章で聖歌の構造について述べた上で、第３章では、ラフマニノフの宗教
作品≪徹夜禱 Всенощное бдение≫作品 37 を、同時代の作曲家による同名作品との比較
を中心に、分析をおこなった。 
耳にするとすぐにわかる、ラフマニノフ独特の節回しや響きはどこからくるものか、ラ
フマニノフのピアノ作品を演奏したり、聴いたりする中で、筆者は常に疑問に感じていた。
それと共に、≪徹夜禱≫作品 37 に強く興味を持ち、作品を繰り返し聴く過程で、ラフマニ
ノフのピアノ作品にも共通する響きをそこに強く感じ取り、鐘の響きや≪ディエス・イレ
≫だけではない、作品の根底に潜在するロシア聖歌的な要素に気づいた。 
一般的に言われている、ラフマニノフの作品におけるロシア正教聖歌の要素や影響とい
ったものは、以前の筆者がそうであったように、「感覚的に」判断される部分が多いと考え
られる。現時点までに、ロシア古聖歌の基礎的なしくみや特徴を踏まえた上で、ラフマニ
ノフの全ピアノ作品において、どの部分にどのような共通性をもって、ロシア正教聖歌の
要素があらわれているのかについては、いまだ明らかにされているとは言い難い。本研究
の目的は、ロシア古聖歌の音楽的特徴を明らかにし、意図的ではない、あくまで潜在的な
ものであっても、本要素がラフマニノフ作品において重要なものであることを裏付け、音
楽的魅力として作品に影響を与えていることをはっきりと示すことである。 
ラフマニノフ自身はロシア正教聖歌を、モチーフとして意図的に取り入れていたわけで
はないと明言しているが1、「意識と無意識のはざまにあるもの」を探ることによって、作曲
家の自覚していないレヴェルで、聖歌の要素がもたらす音楽的魅力や可能性を述べること
は可能である。また筆者は、ロシア正教聖歌に由来するラフマニノフの一音楽書法が、作
品の魅力の一部であると考える以上、この要素への具体的な理解が、ラフマニノフ作品の
演奏や楽曲の解釈において、役に立てることができるのではないかという提言として、本
研究に取り組む。 
 
 
 
 
 
                                                   
1 1935 年にラフマニノフは、音楽学者ヨゼフ・ヤッセル Joseph Yasser（1893-1981）のロシア
聖歌や民謡の作品への影響についての質問に対し、「その影響が、意識的か無意識的かを述べる
ことは難しい。明らかに模倣スタイルとよべるのは、徹夜禱におけるいくつかの作品のみである。」
と答えている。S. Bertensson, J. Leyda, Rachmaninoff A Liftime in Music, Bloomington: 
Indiana University Press, 2001, pp. 311-312. この発言については、第４章でも取り上げてい
る。 
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第 1 章 ロシア正教における音楽の歩み2 
 
 
本論文において述べる、ロシア正教における「音楽」とは、教会における典礼、つまり
聖務日課や、西方教会でいうミサにあたる「リトゥルギア Литургия」といった礼拝で扱わ
れるものを指す。ロシア音楽の歴史は、ロシア正教とともに発展し、切り離すことのでき
ないものである。西欧音楽の始まりがラテン語のグレゴリオ聖歌であると言われるのと同
じく、ロシア正教の音楽も、スラヴ語による言葉との密着な関係がある。ロシア（当時の
キエフ公国）が、正教をビザンツ教会から国教として受け入れ、信仰を始めた 988 年頃か
ら現在に至るまで、その音楽は常にロシア正教と運命を共に歩み、ロシア音楽史の中心で
あったことは、「ロシア音楽」と呼ばれるひとつのジャンルの理解に、非常に重要な意味を
持つ。 
この世界における音楽のはじまりがどのようなものであったかを、現代の演奏家が知る
べき必要性はさほどないかもしれない。音楽は、言葉を伝えるツールとして聖歌に用いら
れた「うた」であり、もともとは「芸術」の要素はなかった。そこから長い時間をかけて、
様々な歴史的事象に翻弄されながら「芸術」としての「音楽」に昇華していった、その道
筋に目を向けることは、表面的な聖歌の音楽的特徴を知るだけでなく、結果として、ロシ
ア音楽がどのようなルーツを持つものなのかを理解するための手助けとなると考える。 
17 世紀以前のロシア音楽の歴史は、目立った事象や発展がみられない。17 世紀に西欧文
化の影響を受け始める以前、ロシアにおいて高度とよべる音楽文化は、ロシア正教の教会
における歌唱のみであった。17 世紀には、カトリック文化を持つポーランド領東ウクライ
ナのロシア併合（1654）により、西欧文化の流入がはじまり、オルガンの響きを模した聖
歌のスタイル「パルテス聖歌 Партесное пение」、またウクライナからは「カント Кант」
と呼ばれる３声の聖歌が伝わった3。このように、ようやく 17 世紀以降に、ポーランドとウ
クライナを通して西ヨーロッパの多声音楽の様式と五線譜が浸透していった。鍵盤楽器の
積極的な導入がみられるのも、17 世紀以降である4。この時代までは、土着の民謡を除けば、
正教会における歌唱のみが「音楽」として存在し、ひたすらにこの「歌の文化」が守られ
                                                   
2 この章では、ロシア正教の音楽について詳細に記述された以下の著書を参考にした。 
Мартынов, Владимир. История богослужебного пения Учебное пособие. Москва: РиоФа, 
1994. 
3 Verimirović Miloš,「ロシアとスラヴの教会音楽」伊藤恵子訳、『ニューグローヴ世界音楽大事
典』 東京：講談社、1995 年、300～301 頁。 
4 ピョートル一世による改革以前から、皇帝などのごく限られたあいだで、外国から持ち込まれ
た鍵盤楽器は少しずつ浸透していた。17 世紀初めには、ロマノフ家の初代皇帝ミハイルのもと
にポーランド人オルガン奏者が仕えており、またこの頃、外国で鍵盤楽器を集めるロシア貴族も
いた。伊藤恵子『革命と音楽 ロシア・ソヴィエト音楽文化史』  東京：音楽之友社、2002 年、
36～37 頁。 
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続けた。礼拝における祈祷は、すでに「歌」として捉えられていたと考えられる。実際に、
「ロシア正教会において、「祈り」は「歌う」ことであり、同意語のように用いられた」、「か
つてロシア人は「礼拝する」ことを「歌う」と言った」5と聖歌学者 J. V. ガードナー6は述
べている。つまり、この原理が強く守られていたことによって、正教会は宗教音楽の領域
を維持しえたと考えられる。 
17 世紀にピョートル一世による国政の一環として、積極的にヨーロッパの芸術的要素が
取り入れられた。この実質的な文明開化とともに、ロシアの土着・民族的な音楽文化は、「西
洋音楽芸術」を目指すようになり、18 世紀には主にイタリアやドイツに影響を受けた西欧
の音楽様式が主流となった。その後、19 世紀に活動したロシア五人組たちは、西ヨーロッ
パのすでに確立された音楽を汲みながらも、民謡やロシア正教音楽の響きを根底に据えて
国民的な音楽への回帰を掲げ、再びロシアのアイデンテティを模索した。彼らの思想は、
必ずしも長く保たれたものではなく、その作風や志向も変化したが、多くの民族的主題に
よるオペラをはじめとする作品群が、彼らの功績の大きさを示している。こうして、「長く
守られたロシア古来の歌の文化」と、「発展を遂げた西欧音楽」の融合を背景として、「ロ
シア音楽」は作りあげられていった。 
現在、一般的な傾向として、19 世紀以前のロシア音楽の歴史認識が不足しており、ロシ
ア音楽のルーツが何に由来するものなのか、まだ漠然と捉えられているように感じてなら
ない。本章では、ロシアの西欧化に至るまでの時期を中心に、時代の変遷とともに 20 世紀
初頭までにどのようにロシア正教の音楽が発展していったのか、正教の教義に触れながら
以下で述べる。また、ロシア聖歌の歴史において重要であると考えられる、単旋律聖歌か
ら多声聖歌への変遷の過程については、第２章において詳しく述べる。本章では、ロシア
正教の教義的な面と、ロシア正教における聖歌の概略的な歩みを中心に述べる。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                   
5 Gardner V. Johann, Russian Church Singing vol.1 Translated by Morosan Vladimir, (New 
York: St.Vladimir ’s Seminary Press, 1980), 松島純子編訳（大阪ハリストス正教会 西日本主
教教区冬季セミナー「ラフマニノフと正教会」（講師：松島純子）資料）、2015 年、5 頁。 
6 ロシア正教聖歌研究の第一人者。ヨハン・フォン・ガードナーJohann Von Gardner（ロシア
語名は、Иван Алексеевич Гарднер,1898-1984） 
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第１節 ロシア正教の精神と音楽 20 世紀初頭までの変遷 
 
 
本論におけるロシア聖歌については、いくつかの異なるタイプの聖歌を、それぞれ○○
聖歌というように呼び、また「典礼の場において演奏される聖歌」という意味で、その場
合のロシア聖歌全体を奉神礼歌7と呼ぶことにする。ロシア正教に関連する様々な用語につ
いて、明確に統一された日本語訳は確立されているとは言い難く、訳語の選択については、
基本的に日本正教会による訳語、または慣例に従うこととする。補足が必要な際は、その
都度おこなうこととする。 
ロシア正教聖歌の全歴史は、紀元元年まで（第一期）、古代ロシアがギリシャ正教を国教
として受け入れるまで（第二期）、現代まで（第三期）、という三つの時代に大きく分ける
ことができる。紀元元年までの歴史は、抽象的な面を持ち合わせるが、ウラディーミル・
マルティノフ Владимир Мартынов（1946-） 8による『奉神礼歌の歴史 История 
богослужебного пения Учебное пособие』（1994）を参考に、教義的な側面からその音楽
観を考察する9。また、この最初の紀元元年までの時代の音楽概念は、キリスト教全体で一
致したものと考えることができる。ロシア正教聖歌の歴史を紐解くにあたって、聖歌とそ
こに同居する「音楽」はそもそも全く別のものであり、その歴史は異なるという認識が必
要である。つまり、奉神礼における音楽は神の言葉を伝えるための手段としての「うた」
であり、「芸術」ではなかったという出発点から見ると、「われわれ人間がどう正しく生き
るべきか」という規律を、音楽によって示すのが聖歌の役割であったと考えられる。マル
ティノフは、「音楽は、芸術である。奉神礼歌は、芸術ではなく禁欲的な風紀である。これ
が音楽と奉神礼歌の相違点である」10とはっきり示している。 
奉神礼歌は、ティピコン（礼拝規律書）をメロディで表したものとされる。正しいメロ
ディの秩序、正しい生活、ティピコン（礼拝規律書）の直感的認識、という３つの要素が
奉神礼歌の不変の３構成を成していて、それは人体構造の「肉体、魂、精神」という３構
成に相対するものである11。奉神礼歌の３構成のうち、「肉体」は聖歌自体、聖歌のメロデ
ィであり、「魂」はキリスト教徒の全人生を秩序立てるだけでなく、奉神礼において個々の
メロディを奏でる時と場を指示するものでもある規則、つまりティピコンであり、「精神」
                                                   
7 奉神礼とは、キリスト教会で一般的に典礼と呼ばれるものにあたり、日本正教会ではこのよう
に訳される。奉神礼で歌われる聖歌全般を、奉神礼歌とよぶ。 
8 ソヴィエト時代においてアヴァンギャルドなスタイルを貫いた作曲家であり、民俗学者。また
70 年代からロシア正教聖歌の研究に取り組み、その活動は広範囲に渡る。 
9 Мартынов Владимир, История богослужебного пения Учебное пособие. Москва: 
РиоФа, 1994. 
10 Мартынов Владимир, История богослужебного пения Учебное пособие 
(Москва: РиоФа, 1994), p. 3. 
11 Ibid.   
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は規律に従い、正しい生き方へと促す禁欲的な行為そのものである。奉神礼歌の魂は、信
者の生活を正しい方向へと導くものとされていた。聖歌は、教会の規律に従って正しく生
活を送ることによってはじめて聞くことができた。どれだけその苦行が遂行されているか
が聖歌の形式にも関わり、実際に「修道」という禁欲的生活をなし得る者でなければ、そ
の聖歌を作ることはできないという12。そのため、ロシア奉神礼歌の成立は、ロシアにおけ
る修道の成立と大きな繋がりがあるのである。具体的には、修道生活の先駆者らによる、「ど
うやって声の動きを、神を渇望する心の動きと合わせるか」という特殊な科学が、奉神礼
歌の誕生の基礎となっている13。 
一方で、紀元前の古代ギリシャにおいては、文明、科学の発達とともに、精神に大きな
働きかけを持つ力としての音楽のシステムが確立されていった。このような音楽の成り立
ちの歴史について、マルティノフは「魔法的、神秘的、倫理的、美学的」という４つの段
階に分け、その見解を以下のように示している。 
 
それぞれ、人間の意識に対して特徴的な響きの影響を定義することができる。
第一段階は、魔法的な段階で、音楽の響きの本質を、エクスタシーをもたらすよ
うに用いることが特徴である。音楽の響きは、人間の意識を独特のトランス状態、
あるいはエクスタシー状態へと導くことができるものである。この、古代から存
在している音楽層は、現代まで生き延びていて、現在もシャーマンが実践してい
る。第二段階は神秘的な段階で、音楽組成が調の相互関係、音程の比率といった
様々な構成要素からなっていることが特徴である。これらの構成要素は、神秘的
手段、あるいは宇宙の深遠な神秘を理解する手段だと考えられていた。音楽をま
さにこのように理解することによって、私たちはバビロニアの神官や古代エジプ
トの神殿と出会うことができるのである。第三段階は、倫理的な段階であって、
音楽は、人間の中に倫理的で道徳的な要素を育み、人間を本当の意味での人間へ
と育てあげる、魂の体操のようなものと見なされる。この段階を最もはっきり表
しているのは、古代ギリシャの思想家たちの活動である。最後の第四段階は、音
楽発展の美学的段階であって、様々な文化の晩年という特徴をもっている。その
ような文化の晩年にあたっては、音楽の壮大で宗教的な、神秘的な使命は忘れら
れ、音楽はただ単に、美学的な楽しみを与える使命をもつ芸術として理解される
のである14。 
 
 
 
                                                   
12 Ibid., p. 66. 
13 Ibid., pp. 3-4. 
14 Ibid,. p. 6. 
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奉神礼に伴われる「うた」としての音楽が、単に言葉を伝える手段から、徐々に「芸術
的」になっていく過程を追うには、ヨーロッパ全体の世俗音楽の歴史と合わせて検証する
必要があるが、ここでは奉神礼歌に与えた影響や、関係性に触れるに留める。続く第三期
は、古代、中世を経て現代までの長い期間にあたり、これ以降、細かく第三期について述
べる。また、この第三期も大きく三つの時代に分けることができ、それぞれ第１、第２、
第３期とし、順に追って述べる。 
初期キリスト教時代の音楽は、ユダヤ教の詩篇歌唱の伝統、古代後期における地中海地
域の異教・ヘレニズム文化といったものが源泉となっていた15。贅沢かつ異教的なものとし
て、また、言葉から注意をそらすものとして、楽器は禁じられていた16。古代ローマからビ
ザンティウム（コンスタンティノープル）にキリスト教が伝播し、西ローマ帝国滅亡後も、
東ローマ帝国の首都としてビサンティウムが栄えた。それまでのロシア地方にあった、キ
エフ公国は 988 年に、ウラディーミル一世の洗礼によってギリシャ正教を国教とした。こ
うして当時すでに高度な音楽文化を持ったビザンティン文化も同じくロシアの地にもたら
されることとなった。1054 年には、ローマ教皇とコンスタンティノポリス総主教の「相互
破門」による西方教会と東方教会の分裂が起き、その後東西のキリスト教音楽は、それぞ
れ独立した異なる文化を作り上げていった。 
つまり我々の知る、広義における「西洋音楽」に含まれる東方の文化を起源とする音楽
は、すでに 10 世紀も以前に別の道を歩み始めたのである。ロシアの奉神礼歌の歌詞や教会
用語は、ビザンティンを起源としており、典礼と一体のものとしてロシアにもちこまれた。     
ビザンティン聖歌とロシア聖歌には多くの類似性が見られ、19 世紀にはロシアの聖歌学
者、ドミトリー・ラズモフスキー Дмитрий Разумовский（1818-89）、ステパン・スモレ
ンスキー Степан Смоленский（1848-1909）らによる長年の研究がおこなわれ、同じく
聖歌学者のアントニン・プレオブラジェンスキーАнтонин Преображенский（1870-1929）
によって、ロシアの初期聖歌写本中のネウマ譜が、ビザンツ起源であることを立証する証
拠が見つかっている17。聖歌旋律についても、聖歌の構造上重要な箇所に、同一のネウマ記
号が見られるなどの両者に類似性が見られる18。 具体的に、ビザンティン教会音楽の基本
                                                   
15 中世以降の歴史については主に、以下３冊の著書を参考とした。 
1) Verimirović Miloš,「ロシアとスラヴの教会音楽」伊藤恵子訳、『ニューグローヴ世界音楽大
事典』 東京：講談社、1995 年。 
2) Мартынов Владимир, История богослужебного пения Учебное пособие. Москва: 
РиоФа, 1994.  
3) Гарднер И. А. Богослужебное пение русской православной церкви, Holy trinity 
russian monastery: New York, 1982. 
16 「人間の声だけが神の言葉をもっとも伝える」という、初期キリスト教時代の教えを今日ま
で継続して遵守しているのが東方教会であると、聖歌研究者の伊藤恵子氏は述べている。 
伊藤恵子『革命と音楽 ロシア・ソヴィエト音楽文化史』  東京：音楽之友社、2002 年、17 頁。 
17 Verimirović Miloš,「ロシアとスラヴの教会音楽」伊藤恵子訳、『ニューグローヴ世界音楽大
事典』、298 頁。 
18 同前。 
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的な構造は、四つの正格旋法と四つの変格旋法「オスモグラシエ Осмогласие19」と呼ばれ
る八調からなる旋法組織の原理に基づく。ビザンティンの音楽理論とは、新しい問題を解
決していく進歩的なものではなく、古い遺産を学問的に保存するという指向にあった20。こ
の理論は、のちに続くロシア奉神礼歌にも共通する点があり、古い伝統を守り続けるとい
う「正統派」の原理が、音楽にも息づいている。オルガンが導入され、音楽文化が高度に
発展した西方側との、その発展の充実度、速度に差があるのは事実であり、その音楽の歴
史の多様性はロシア正教会圏には見られないものである21。しかし、楽器を禁ずるというロ
シア正教の教義が、頑なに現在まで守られ続けてきたことは、原理的な信仰の強さを示す
ものであり、声の文化からぶれることなく、声楽音楽が発展したその土台は、強固なもの
であったといえる。これに由来する古代ロシアの歌唱文化が持つ特徴は、固定された芸術
的な規範とメロディの羅列よりも、言葉が重要視されているということである。 
ローマ・カトリック西方教会圏では、ラテン語を使うことが前提とされたが、東方教会
圏の国々では、それぞれの国の言葉で祈られ歌われた。そのため、母体となる祈祷書はす
べての国の正教会で共通であるが、聖歌歌唱や、言語に密接に結合する旋律の形式の違い
など国ごとに相違があり、さまざまな形態をもつ22。ビザンツから受け継いだ伝統には、初
期の賛歌の形式として、３つの古聖歌がある。トロパリオン、コンタキオン、カノンで、
それぞれロシア正教会ではトロパリ、コンダク、カノンと呼ばれ、奉神礼における祈祷の
種類として数えられる23。11 世紀以前の聖歌写本が存在しないため、その時期の具体的な
聖歌や音楽形態は明らかでないが、12 世紀から 13 世紀にはビザンティンを起源とする記譜
法によるネウマ譜がロシア各地で幅広く使われたことがわかっている24。この 11 世紀から
13 世紀の間に、オスモグラシエの基本的な原則が完成し、ロシア正教聖歌の記譜法と聖歌
歌唱技術が発達した。ここまで、ロシアにおけるキリスト教（正教会）の洗礼から 13 世紀
までを、第１期とみることができる。 
13 世紀にはタタールによる侵略が長く続き、タタール・モンゴル軍がロシアの領地でも
たらした荒廃は、ロシア人の心に打撃を与え、古代ロシアにおける精神的文化の構築へ大
きな支障をきたした。タタールによる侵略の終息以後が第２期の時代にあたり、14 世紀に
は再びロシア正教全体に復活の兆しが見え始める。この復活と、その後 17 世紀までの発展
                                                   
19 第 2 章第 3 節において詳しく述べる。 
20 ヴァルター、ヴィオラ『世界音楽史 四つの時代』 柿木吾郎訳、東京：音楽之友社、1970
年、129～130 頁。 
21 西方教会の中でも、アカペラの伝統を守ったのは、ヴァチカンにあるシスティーナ礼拝堂で、
2002 年までオルガンは設置されなかった。 
22 Morosan Vladimir, Sergei Rachmaninoff, The Complete Sacred Choral Works. Musica 
Russica; Madison, 1994（松島純子訳、大阪ハリストス正教会 西日本主教教区冬季セミナ 「ーラ
フマニノフと正教会」（講師：松島純子） 資料、2015 年、）46 頁。 
23 U.ミヒェルス「古代後期と中世初期 ビザンツ」、183 頁。 
24 折田 正樹、林 正人『近代ロシア聖歌集』  東京：恵雅堂出版社、2003 年、76 頁。 
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はモスクワを中心として起こった25。ビザンツ帝国の衰退とともに、1448 年に、ロシア正
教会は事実上独立した。15 世紀後半までのロシアでは、聖歌写本や転写が増加し、ネウマ
記号を一覧表にし、さらにスラヴ語の名称を書き添えた音楽書「アーズブカ Азбука」が作
られた。「記号」の記譜法を意味する「ズナメニィ記譜法 Знаменная нотация」、また、「鉤」
の書法を意味する「クリュキー書法 Крюковое письмо」がまとめられ、「ズナメニィ聖歌
Знаменный распев」という音楽用語が誕生した26。このズナメニィ聖歌は単旋律聖歌で、
ロシア奉神礼歌の中で最も古い伝統的な聖歌とされる。このズナメニィ記譜法は、キエヴ
ォ＝ペチェルスキー大修道院、キエフ大聖堂、ソフィア大聖堂が中心となって形成されて
いった。このうちのソフィア大聖堂を有する、ロシア最古の都市ノヴゴロド27を中心として、
古聖歌とよばれるズナメニィ聖歌は発展していった。15 世紀後半にズナメニィ聖歌が確立
したのち、聖歌の書法や具体的な音楽形式も定まり、徐々に固有の音楽が成立していった。
ズナメニィ聖歌以外に、15 世紀には、メリスマ的要素を含む、変種であるプト聖歌、デメ
ストヴェンヌィ聖歌が出現する。 
この時期にみられる特徴は、奉神礼への皇帝の活発な参加であり、ビザンツ皇帝、のち
にロシア皇帝となるモスクワ大公にも聖歌好きが多かったといわれる。「皇帝アレクセイ・
ミハイロヴィチはプロフェッショナルな歌唱教育を受け、皇帝フェオドルは聖歌を編集し、
女帝ソフィヤは奉神礼歌の本を書き写し、祈祷の際ソロヴェィツキー修道院でピョートル
一世はパルテス聖歌の素晴らしいバスを歌った」28とされ、宮廷において聖歌を学ぶことが
主流の時代であった。また 1589 年には、ロシアにおいて総主教制が認可され、「モスクワ
は第三のローマである」という概念が強まった29。 モスクワ府主教は総主教の座を得ると、
コンスタンティノープル総主教にならって、総主教聖歌隊を組織した。彼らは宗教儀式だ
けで歌い、宮廷の宗教儀式では、宮廷合唱団と競い合った。この皇帝おひざ元の宮廷合唱
団は、イワン三世、イワン四世のもとで設立された初の音楽教育機関であり、総主教聖歌
隊とお互いを高めあい、ロシアにおける合唱伝統を育てたといえる。 
中世の終わりには、キエフ公国はその大部分がリトアニア大公国、ポーランド王国の支
配下に入り、ポーランド・カトリック文化の影響を強く受けるようになった。17 世紀後半、
ロシアとポーランドの争いの結果、ポーランド軍を撃退したモスクワには、すでにカトリ
ックの音楽の影響が教会内でみられるようになる。この時期に、オルガンの音を模倣した
多声聖歌「パルテス聖歌」が誕生する。パルテス聖歌は、同じ多声聖歌である、ロシア固
有のデメストヴェンヌィ聖歌より美しさが勝っていたことは否めない。ヨーロッパから伝
                                                   
25 Мартынов Владимир, История богослужебного пения Учебное пособие, Москва: 
РиоФа, 1994, p. 68. 
26 Verimirović Miloš,「ロシアとスラヴの教会音楽」伊藤恵子訳、『ニューグローヴ世界音楽大
事典』、299 頁。 
27 Новгород ロシア最古の都市。ラフマニノフも幼い頃祖母につれられ、鐘の音を親しんだと
される 1045～1050 年に建設されたソフィア大聖堂を有する。 
28 Мартынов Владимир, История богослужебного пения Учебное пособие, p. 68. 
29 Ibid., p. 68. 
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わった多声聖歌がロシア聖歌に影響を与え、この流れは後のロシア聖歌の本格的な多声化
につながる重要なきっかけであったと考えられる。この時代の始まりとともに、聖歌は祈
りそのものの形としてではなく、「教会の祈りに導入された音楽」と捉えられるようになっ
てくる。西欧に比較的近いノヴゴロドで和声的な響きに親しんでいた当時の総主教ニーコ
ンは、このパルテス聖歌を認め、また当時懸案であった奉神礼の改革を行い、時間短縮の
ために多くの聖歌を同時に詠唱するようになっていた悪習を禁じた30。 
ロシアには、古来のデメストヴェンヌィ聖歌のような多声唱法が見られる聖歌が存在し
たこともあり、1654 年にウクライナがロシアに併合されると、ヨーロッパの多声音楽の様
式と五線譜が徐々にロシアに浸透していった。1652 年から 1666 年まで総主教の座にあっ
たニーコン総主教は多声音楽擁護者であったが、一方で、市井の人々にとっては、この多
声音楽はローマ・カトリックの趣味を感じさせるものであり、正教会の信仰の純粋さに対
する脅威と捉えられもした。 
17 世紀の終わりには多声書法を用いて教会音楽を創作する作曲家が現れ、その中でも代
表的なニコライ・ディレイツキー Николай Дилецкий（1630?-1690?）は、ロシア古来の
聖歌伝統とネウマ記譜法をほとんど知らないにも関わらず、奉神礼の秩序理念の解放をよ
びかけ、聖堂での楽器演奏さえ勧めた31。美しい旋律やハーモニーを「芸術的で美しい」と
さえ感じさせる感覚は、社会の発展と共に育ち、宮廷貴族だけでなく一般の人々にも多声
聖歌は広がっていった。しかし、保守派はこの甘美さに流されることなく、原理的な伝統
の重要性を訴え、これによって、正教会内の分裂さえも引き起こされた。多声音楽の流入
に対する反感は、それほどに大きなものであった。また独自のネウマ譜の複雑な価値を知
る彼らにとっては、五線譜の限定された表現表記は全く必要でなかった。この保守派は「古
儀式派 Старообрядцы」と呼ばれ、現在に至るまで異端とする見方もあるが、彼らは今で
も古来よりロシアに伝わる古聖歌のレパートリーをそのままに伝承し続けている。 
1668 年、総主教によるパルテス聖歌の認可後、ネウマ譜と五線譜はしばらく共存したの
ち、徐々に五線譜が主流となっていった。長い時間をかけてネウマ譜を研究し歌ってきた
唱詠隊（聖歌隊）のような、ネウマ譜を熟知する歌い手も少なくなっていったと考えられ
る。数世紀にわたり単旋律聖歌は筆写・転写され続けたが、ピョートル一世の統治時代
（1689-1725）に、近代の記譜法「五線譜」が採用されたことや、正教会側に多声聖歌を好
む傾向があったことによって、18世紀以降、単旋律聖歌の伝統はますます衰退していった32。 
このように、中世のあいだに築かれた聖歌の伝統は、17 世紀の終わりまでに一度は消失
した。世俗音楽の「芸術性」の影響は、奉神礼歌にとって、音楽的な成長を促すものであ
りながら、伝統を失っていく要因となった。これは、祈りの精神の弱体化につながり、教
会音楽の伝統だけでなく、正教の精神自体も揺るがすこととなったといえる。 
                                                   
30 伊藤恵子『革命と音楽 ロシア・ソヴィエト音楽文化史』、26 頁。 
31 同前、25 頁。 
32 Verimirović Miloš,「ロシアとスラヴの教会音楽」伊藤恵子訳、『ニューグローヴ世界音楽大
事典』、300 頁。 
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第 2 期から第 3 期への移り変わりは、17 世紀の半ばにあたる。17 世紀の半ばから 18 世
紀初頭には、完全な正教会聖歌の刷新が行われた。この時期から、ペテルブルグを首都と
したロシアは一気に西欧化へと舵をきる。ピョートル一世による総主教制の廃止、モスク
ワからペテルブルグへの首都の移動、それによる「モスクワは第三のローマ」という概念
の解体が起こるとともに、17 世紀の半ばまでに育ったロシア古来の聖歌伝統も、徐々に崩
壊していった。ロマノフ王朝第四皇帝アンナ・イワノヴナの元において、奉神礼歌の基礎、
歌唱システムに関して、ロシア正教の伝統軽視とも呼べる傾向が高まる。修道院の閉鎖、
世俗化といった弾圧が特にロマノフ王朝第八代エカテリーナ二世のもとにおいて存在し、
その修道院に対する弾圧の一つとして、「修道士は、どんな手紙、本からの写しも書いたり
することはならず、紙を持っていてはいけない」33という法令（決議）が下された。西欧化
の波とともに啓蒙化した社会では、修道院での敬虔な理想は揺らぎ、人間の内と向き合う
生活を送る禁欲的苦行者に対する無理解は、古代ロシアの歌唱システムの失念につながっ
た。こうして聖歌は、これまで中心としてきた精神的な柱を失ったといえる。   
この頃、バルダッサーレ・ガルッピ Baldassare Galuppi（1706-1785）や、ジョヴァン
ニ・パイジェッロ Giovanni Paisiello（1740-1816）をはじめとする外国人音楽家のペテル
ブルグでの活動が活発になり、またロシア人作曲家はイタリアに派遣され、その地で学び
始めた。結果として、ロシア正教会におけるすべての祈りの言葉としての歌は、またたく
間に西洋音楽形態のオペラやコンサートに姿を変えてしまった34。18 世紀の教会聖歌の伝
統の形成において、神学的な視点より、美学と倫理的な側面を持つことが、音楽の本質で
あると考えられるようになったのである35。歌唱と音楽を、統一させようとする試みもみら
れ、教会での歌唱が、「祈祷としての歌」というよりも、祈祷から離れた「音楽」として大
きな位置を占めるようになり、宗教音楽の役割も変わっていった。このように宗教音楽の
領域に浸透していった西欧文化の影響により、ロシア正教音楽に新しいジャンルが現れる。
「教会合唱コンチェルト」と呼ばれるものである36。この時期に、マクシム・ベレゾフスキ
ーМаксим Березовский (1745?-1777)と、ドミトリー・ボルトニャンスキー Дмитрий 
Бортнянский(1751-1825)という２人の卓越した作曲家が現れ、彼らの作品によって教会合
唱コンチェルトは国民的な人気を得るようになった。両者とも、基本としたのは留学先の
イタリアで体得したイタリア様式であり、特に宮廷礼拝堂の楽長を務めたボルトニャンス
キーは、教会音楽作品において、ヨーロッパ風世俗作品とロシア正教音楽作品を融合させ
た37。18 世紀はオペラ、器楽作品といった世俗音楽が、ロシアでもようやく発展した時代
                                                   
33 Мартынов Владимир, История богослужебного пения Учебное пособие, p. 68. 
34 同時に、ロシアにおける世俗音楽の発展に対しては大きな貢献をしたと評価されている一面
もある。 
35 Цыплакова С. М, “Традиции и новации в русской духовной музыкальной культуре,” 
Кемерово: Новосиб. гос. университет, 2010, p. 17. 
36 イタリアで主流であったコンチェルトグロッソ（合奏協奏曲）形式に基づく、ソロとトゥッ
ティによる構成の宗教合唱作品。 
37 ボルトニャンスキーはその才能を宮廷に見込まれ、イタリアで学んだ。その後宮廷礼拝堂の
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でもある。 
ボルトニャンスキーの後には、フョードル・リヴォフ Федор Львов（1766-1836）が宮
廷礼拝楽長の職に就き、さらにその後を継いだ息子のアレクセイ・リヴォフ Алексей Львов
（1798-1870）は、当時のロマン派の音楽から大きな影響を受けた作風が特徴であった。そ
のドイツ風の様式は、ドイツのプロテスタント教会のコラールに極めて近いことから、イ
タリアの影響の後、ドイツのロマン主義的な音楽の影響が強かった時期といえる。その当
時礼拝堂で歌われていた旋律は、伝統的な聖歌を短縮したもので、独自に和声付けされて
いた。 
また、1772 年に全４巻からなるズナメニィ聖歌集、78 年には『オビホード Обиход 』38
と呼ばれる、ロシア正教会の主要聖歌集が出版される。これによって、各地の教会での聖
歌歌唱の共通基盤となる第一号が生まれる。リヴォフが『オビホード』の編集・出版にあ
たり、1848 年にはその第２版が出版され、オビホードはロシア全土の教会が使うべき必須
の聖歌集となった。オビホードの普及にともない、四声体旋律の使用がロシア全域で急速
に進んだ。また多声合唱の基礎が作られたことにより、教会音楽の歌唱水準が高まったの
も事実である。当時のペテルブルグの宮廷や指導者による西欧文化を愛好する影響を受け、
聖歌作曲のスタイルも作曲家個人の好みなどに左右されたこの時代は、「ペテルブルグ派」
と呼ばれる。 
一方で、このような 17 世紀以降のロシア文化の西欧化によって、ロシア正教の精神を支
える「サボールナスチ Соборность」（全一性）という世界観は崩れる危機に陥ったと考え
られる。この時期には、奉神礼において不可欠な「宗教音楽」としての感覚が、消え始め
ていき、奉神礼の音楽は、宗教から独立した合唱として認識され、装飾、外見的な感情が
優位を占めるようになった。具体的に、ズナメニィ聖歌とパルテス聖歌、二つのそれぞれ
相反する歌唱システムは、「古代ロシアのズナメニィ聖歌は、瞑想的、精神的であり、一方
パルテス聖歌（長・短調システム）は、世俗的、人間的である」というそれぞれが異なっ
た世界観をもつと考えられる39。このように、西欧化がもたらした多声合唱の形態は、はっ
きりとしたコントラストや、オルガンのような充実した響き、また精彩を放つ描写をもっ
て、ロシア正教会における歌唱の新しい時代の象徴となった。 
このように西欧化以降、伝統的なズナメニィ聖歌は優位性を失っていき、古来の伝統的
な歌唱は、ほぼ、修道院にしか残されなかった。元々は宗教音楽の領域にあったロシア古
来の音楽は、19 世紀に向かうにつれ、音楽芸術としての価値が高まったが、同時に古代ロ
                                                                                                                                                     
楽長となったボルトニャンスキーは、オペラや室内楽曲も作曲し、その作風は完全なる調性音楽
によるものである。チャイコフスキーをはじめとする後世の作曲家による芸術的評価は低いが、
ボルトニャンスキーの作品は現在でも演奏会をはじめ、ロシア正教会では、≪ヘルヴィムの歌≫
を中心に歌われている。またボルトニャンスキーは、機能和声の基盤上での古来の歌唱伝統の復
活に対する志向もあったが、最後まで実現することはできなかった。 
38 宗務院によって出版されたロシア正教会の主要聖歌集。 革命まで 145 年間版を重ねた。 
39 Цыплакова С. М, “Традиции и новации в русской духовной музыкальной культуре,” 
Автреферат диссертации, Кемерово: Новосиб. гос. университет, 2010, pp. 14-16. 
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シアの伝統的歌唱への関心は失われていった。 
このロシア古聖歌の衰退の傾向に対し、宗教的観点からは具体的に、以下のような問題
点が浮かび上がる。第一に、感情への影響に大きな差ができ、神学的な意味を伝えるべき
音楽がテクストから切り離されてしまった。また、それまで優位を占めていた崇高な感覚
から、流動的な感情に入れ替わった。また、歌唱形態の変化として、宗教合唱作品は合唱
部分とソロが分けられ、ソリストの役割がより重要となり、合唱の中に「アンサンブル」
が現れた。新しい旋律的な記譜法、つまり五線譜が取り込まれ、その記譜法では音符のそ
れぞれ決められた音の高さを示すことが強化され、それによって楽譜は、テクストに加え
られるものとしてではなく、それ自体に意味を持つようになった。 
ロシア正教では、合唱演奏において大勢で歌うとき、一個人が発する言葉の意味は薄れ、
集団意識に溶け込む状態が理想とされるが40、言葉の外で音楽が芸術的に発展していくこと
は、全体として統一された精神が個々に離れていく危険性を伴うといえる。このような状
況において、ロシア社会全てがこれらを受け入れたわけでは無く、古儀式派ら旧教徒は、
17 世紀にパルテス聖歌が浸透してきた当初から西欧的な多声を拒み、僻地や国外において
古来の伝統を守り、単旋律聖歌の歌唱を伝承し続けていった。 
これらの伝統的な古聖歌の衰退傾向に対し、18 世紀の半ばには、ロシア正教精神の復活
のための祈りの研究が、長老聖パイシィ・ヴェリチコフスキー Паисий Величковский
（1722-1794）らによって各地の修道院で取り組まれた。彼らは、神学や正教的思考に目を
向け、15 世紀におけるかつての修道を呼び覚ますため、研究に励み、彼の教え子や後継者
の活動は、ロシアの広い範囲で影響を与えた。修道と隠居生活の復活は、古来の聖歌の復
活をもたらし、古代ロシア聖歌（古聖歌）への回帰の重要な基盤となった。この時期に主
に、ソロビェツキー聖歌、ヴァラームスキー聖歌、キエヴォ＝ペチェルスキー修道院聖歌
が各修道院で形成され、 同時に古代ロシアの歌唱システムの礎となる理論的な研究が始ま
った。 
1830 年代後期には、ミハイル・グリンカ Михаил Глинка（1804-1857）も宮廷礼拝堂
の楽長として聖歌合唱の教育に関わった。イタリア様式の作品を多く書いていたグリンカ
でさえも、ロシアの教会音楽を西欧的な長調や短調の単なる和声化ではなく、「旋法的和声」
により和声化するべきであるという考えがあった41。1860 年代は、正教会音楽史の研究が
始まっただけでなく、折しもロシア五人組が、西欧色に染まった同時代の状況からロシア
の民族文化回帰を目指し、「ロシア的な」音楽語法を目指した時代である。 
19 世紀から 20 世紀にかけては、いよいよ宗教音楽界において起源への復帰の機運が高ま
り、古代ロシア歌唱伝統への復興が始まった。19 世紀のロシア宗教音楽界の課題は、ロシ
ア社会における独自の文化模索の中で、古代ロシア伝統と新派の統合にあったといえる。
                                                   
40 Ibid., p.14. 
41 Verimirović Miloš,「ロシアとスラヴの教会音楽」伊藤恵子訳、『ニューグローヴ世界音楽大
事典』、301 頁。 
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ロシア古聖歌の復活のために確固とした動機を持った音楽家や理論家（ボルホヴィチノフ Е. 
Болховитинов, ウンドリスキーВ. Ундольский, ラズモフスキーД. Разумовский, メタ
ッロフ В. Металлов, プレオブラジェンスキーА. Преображенский, スモレンスキーС. 
Смоленский）らの献身的な努力によって、それまであまり目を向けられてこなかったオス
モグラシエや、歌唱のテクニック、クリュキー記号等42が、ある程度明らかにされた。彼ら
は、西欧化の時代にあっても古代伝統のズナメニィ聖歌を守り続けた古儀式派の旧教徒の
もとで、ズナメニィ聖歌を学んだ43。 
この伝統と新派の統合は、ロシア宗教音楽文化において、ロシアの作曲家、創作家の新
しい思想となった。宗務院長44を務めたスモレンスキーは、古代ロシア歌唱復活を目指す「新
しい方向Новое направление」の提唱者であった。「新モスクワ楽派Новая московская 
школа」と呼ばれる、アレクサンドル・グレチャニノフАлександр Гречанинов
（1864-1956）、アレクサンドル・カスタリスキーАлександр Кастальский（1856-1926）、
ピョートル・チャイコフスキー Пётр Чайковский（1840-1893）らは、スモレンスキーの
考えを共有し、正教会聖歌の遺産を考慮しながら、独自の和声書法を研究し45、宗教作品作
曲に取り組んだ。折しも、当時はすでに、ペテルブルグの宮廷礼拝堂からモスクワの宗務
院合唱隊と宗務院聖歌学校46に合唱の絶対的な立場が移っていた47。この古聖歌復活の志向
に賛同したロシア人作曲家と研究家は、伝統的なロシア宗教音楽文化と芸術表現の融合を
目指し、ロシア古聖歌の精神と性質に適応する書法の研究に努めた。 
スモレンスキーのロシア正教音楽の授業をモスクワ音楽院時代に受けているラフマニノ
フは、新モスクワ楽派の理念を受け継いでいるといえ、チャイコフスキーをはじめとする
作曲家の宗教作品を参考にしながら、二つの宗教作品を残している。ラフマニノフ以降、「世
俗音楽家」として徹夜禱を新たに作曲した作曲家は、現在まで誰ひとりとしていない48。そ
の後、ソ連時代の弾圧による、教会の破壊と信仰の禁止の中で、ロシア国内におけるロシ
ア正教音楽の研究の道は閉ざされた。また、1917 年以降、宗務院聖歌学校は閉鎖され、宗
                                                   
42 オスモグラシエ、クリュキー記号に関しては、第２章で触れる。 
43 Мартынов Владимир, История богослужебного пения Учебное пособие, p. 68. 
44 宗務院（シノド）は、ロシアで総主教制の廃止にともない、18 世紀に設けられたロシア正教
の管理、統括をおこなった国家機関。 
45 新モスクワ楽派の作曲家らの最大の課題は、「どのように古聖歌を編曲するか」であった。聖
歌の和声付け、または編曲の際、その当時までに主流となっていた連続する４声体よりも、２声
や３声、もしくはユニゾンで編成し、半音階もなるべく使用しない、オスモグラシエの順守など
といった、なるべく古来の聖歌のかたちを取り戻す作曲法を目指した。 
Гарднер И. А. Богослужебное пение русской православной церкви (Holy trinity russian 
monastery: New York, 1982), pp. 500-501. 
46 1886 年に合唱隊から独立した。聖歌史や音楽理論のほか、楽器習得が義務付けられた教育機
関。 
47 Verimirović Miloš,「ロシアとスラヴの教会音楽」伊藤恵子訳、『ニューグローヴ世界音楽大
事典』、302 頁。 
48 現代では、ロシア正教会のイラリオン府主教 Иларион（1966-）が、2006 年に、≪混声合唱
のための聖体礼儀≫と≪徹夜禱≫をそれぞれ作曲している。 
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務院聖歌隊は解散させられてしまった49。このような時代背景から、革命の２年前にあたる
1915 年に作曲されたラフマニノフの≪徹夜禱≫作品 37 が、ロシア正教における事実上最
後の大規模な宗教音楽作品といえるだろう。アメリカに亡命したラフマニノフもその後、
宗教作品に取り組むことはなかった。 
1917 年のロシア革命直前までに、西欧化の流れを経て芸術的発展を遂げたロシア正教会
聖歌は、革命後の政治的な状況によって、ソ連時代にそれ以上の発展は成し遂げることが
できず、ロシア聖歌の歴史は突如途切れてしまったといえる。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                   
49 Гарднер И. А, Богослужебное пение русской православной церкви, p. 499. 
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第 2 章  聖歌旋律について50 
 
第 1 節 単旋律聖歌から多声聖歌へ 
 
本章では、聖歌のしくみや特徴、聖歌作曲の変遷について述べる。第１節では、本来単
旋律であったロシア聖歌が、19 世紀に至るまでどのような多声化の変遷をたどったのかを
追う。多声聖歌の中で生まれるハーモニーは、ラフマニノフのピアノ作品に用いられてい
る和声書法と共通する点を見出すことができるため51、古来の単旋律聖歌から多声聖歌に移
り変わっていく過程で、そこにどのようにハーモニーが形成されていったのかを注視する
ことが重要である。 
ロシア正教聖歌の大きな特徴として、旋律の素朴さが挙げられる。素朴さというのは、
ただ単に、旋律を構成する音の種類の少なさだけを指すのではなく、多声合唱における、
調性機能の理論の枠組を超えた、感覚的な和声の自由さも含まれる。楽器を禁じる正教の
教義が、「声のみによる音響感覚（ハーモニー）の体験を通して歌うこと」に重きをおいて
いる点も、ロシア聖歌の音楽性に大きな影響を与えているのは確かであろう。 
もともと単旋律聖歌を主として歌い続いてきた伝統は、基本的に「ユニゾンで歌う」と
いうものである。ロシア正教では、同時に違う高さの音が響くことは許されないこととさ
                                                   
50 以下は、本章で主に参考とした資料３冊の詳細である。 
1) ロシア正教聖歌研究の第一人者ヨハン・フォン・ガードナーJohann Von Gardner（ロシア
語名は、Иван Алексеевич Гарднер,1898-1984）の講義をもとに 1977 年に出版された
Богослужебное пение русской православной церкви をウラディーミル・モロザン Vladimir 
Morosan が英訳し、1980 年に第１巻（Gardner, V. Johann. Russian Church Singing vol.1 
Translated by Morosan Vladimir, New York: St.Vladimir ’s Seminary Press, 1980.）、 2000 年
に第２巻が出版された。モロザンは、アメリカ在住の音楽博士で、ロシア正教聖歌研究の第一人
者。長年にわたり正教音楽についての研究をおこなっている。また楽譜の出版（Mussica Russia 
publishing）をおこなっており、本論で譜例として引用したラフマニノフの≪徹夜禱 всенощное 
будение≫作品 37 の楽譜の編纂者でもある。この英文の著書に、詳しく解説、注を加え日本語
訳した、名古屋ハリストス正教会所属（2015 年現在）の聖歌研究者、松島純子氏の資料を主に
参考とした。（大阪ハリストス正教会 西日本主教教区冬季セミナー「ラフマニノフと正教会」
（講師：松島純子）資料、2015 年。） 
2) 同じく、松島純子氏の日本語訳による、Morosan Vladimir, Sergei Rachmaninoff, The 
Complete Sacred Choral Works. Musica Russica; Madison, 1994.（松島純子訳、大阪ハリスト
ス正教会 西日本主教教区冬季セミナー「ラフマニノフと正教会」（講師：松島純子） 資料、
2015 年。） 
3) ロシア正教の奉神礼の詳細な規則、教義以外に関する部分では、上記に挙げた、ロシア語に
よるガードナーの著書を参考とした。Гарднер, И. А. Богослужебное пение русской 
православной церкви. Holy trinity russian monastery: New York, 1982. 
51 聖歌の和声法については、具体的に第４節で述べる。 
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れていた52。ロシア正教においてもっとも古いとされるこの単旋律聖歌が、ズナメニィ聖歌
である。最古のものは、12 世紀初頭に書かれ、西欧音楽の影響を受けながらも 18～19 世
紀まで発展し続けた53。今現在、最も古来の歌唱法を保持しているのは、総主教ニーコンの
時代の改革に反発して袂を分けた、古儀式派のみである54。ヘテロフォニー55のように、複
旋律で歌う場合もあったとされ、またロシアの研究者の中には、16 世紀以前からロシアの
教会に多声音楽が浸透していたとする者もあるが、その根拠としているのはただ、ロシア
民族音楽に見られる多声唱法の実践だけである56。しかし、そもそもここで指すロシア古来
の初期多声聖歌に、ポリフォニーの要素は見いだせない。同一の歌詞が同時に歌われなが
ら、一時的に声部が分かれるのみに留まる。 
17 世紀に当時の総主教の意向により本格的に多声聖歌が取り入れられ、またその後の急
速な西欧化によって入ってきたイタリア（コンチェルトグロッソ形式）、ドイツ（コラール
書法）流の多声聖歌が築かれていく以前、つまり 16 世紀以前ロシアにおいてロシア古来と
呼べる多声の要素は、どれくらい存在し、それがどのように生まれたのか、その明確な出
生を見出すのは難しい。しかし、複数の旋律で歌われるタイプの聖歌があったことも事実
である。多声唱法を暗示する最古の記録は 16 世紀中頃あたりにさかのぼる。「ストローチ
ナエ聖歌 Строчное пение」と呼ばれるもので、ストローチナエとは「行による歌唱」の意
味を持ち、多声唱法の実践を示唆すると考えられる57。これは、いくつかの声部が並行的に
進む性格をもっている。宗教行事において民謡を歌ったことに由来するとされるが、和声
的な美しさを生み出す複旋律としては解釈できない。つまり、ポリフォニーではなく、ホ
モフォニーに近いと考えられる。また、同じ時期に「デメストヴェンヌィ聖歌 Демественый 
распев」という聖歌が存在し、この聖歌は、各声部が一時的に不協音程を形成する特徴が
みられる。いずれにせよ、17 世紀から西欧の影響を受けて徐々にはじまるロシア聖歌の多
声化以前の、ロシア古来の多声聖歌の要素は不確定なものが多く、またその多声の概念は、
西方教会のそれとは異なるという認識が必要である。 
17 世紀まで器楽というジャンルが存在し得なかったロシアにおいては、ロシア音楽史の
歴史自体が聖歌から始まるといっても過言では無い58。それが、ロシア音楽が「うた」の文
                                                   
52 Григорьев Е. А, Пособие по изучению церковного пения и чтения 2-е изд. 
дополненное и переработанное, Рига: Рижская Гребенщиковская старообрядческая 
община, 2001, p. 4. 
53 Gardner V. Johann, Russian Church Singing vol.1 Translated by Morosan Vladimir（松島
純子編訳、2015 年）、79 頁。 
54 今現在もユニゾン歌唱のみを守っていると言われるが、実際にどのように継承され実践され
ているか、実態はつかみづらいところである。 
55 多声音楽の古代的形態で、一つの主声部を多声部が変奏的に装飾するものを指す。 
56 Verimirović Miloš,「ロシアとスラヴの教会音楽」伊藤恵子訳、『ニューグローヴ世界音楽大
事典』  東京：講談社、1995 年、第 20 巻、300 頁。 
57 同前。 
58 Gardner V. Johann, Russian Church Singing vol.1 Translated by Morosan Vladimir（松島
純子編訳、2015 年）、105 頁。 
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化そのものであることの確固たる理由であると考えられる。ロシア正教の教義的側面と、
その音楽事情によって、17 世紀から徐々に西欧文化が流入するまでの時代に、古聖歌であ
るズナメニィ聖歌の伝統が守られ続けたことを考慮すると、17 世紀までの時代は、ただ単
にロシア正教会音楽の歴史の一部分としてだけでなく、ロシア音楽全体を見渡した際、重
要な一時代として認識されるべきである。 
ロシア正教の歴史において、聖歌は現在にいたるまで大から小まで様々なものが生まれ、 
発展したが、すでに絶えてしまい詳細かつ正確な情報が残されていない場合も多く、ここ
では多声化の歴史を追う上で特に重要なもの、また現在に至るまで実際に使用されている
もののみを挙げて説明する。以下は、ロシア聖歌が多声化に至った経緯である。 
 
12 世紀は、コンスタンティノープルの慣習に従い、コンタカリア表記と呼ばれる無譜表
表記によるコンタカリア聖歌、またズナメニィ聖歌の２つのタイプが存在した。コンタカ
リア聖歌は 13世紀には終息し、その後はズナメニィ聖歌が支配する。いずれもこの時代に、
多声の要素は見られない。 
16 世紀中頃は、ロシア独自の多声聖歌と捉えることのできる、複数の旋律が並行に進む
ストローチナエ聖歌の存在が確認できる。デメストヴェンヌィ聖歌も、かならずしも単旋
律ではなく、不協音程を含む並行的な声部の開離が一時的にみられる。しかし、17 世紀半
ばから 18 世紀初めにデメストヴェンヌィ聖歌は重要性を失い、その後は西ヨーロッパのス
タイルに取って代わられた。古儀式派のみ、現在も単音での聖歌を残しているとされる。 
17 世紀から 18 世紀にかけては、総主教ニーコンの改革によって、それまでの単旋律主流
の聖歌の音楽形態が大きく変化した。ニーコンは、総主教に就任する以前のノヴゴロド大
主教時代から合唱音楽を好み、この時代から、いわゆる西欧的なポリフォニーの要素がみ
られるようになる。 
1654 年にウクライナ一帯がロシアに併合され、ポーランド、ウクライナを経由した西欧 
のスタイルが流入する。この時代に、装飾的多声部合唱「パート（パルテス）Партес」ス
タイル59、プロテスタントのコラールに触発された「カント Кант」60スタイルがみられる61。 
また、このウクライナ一帯併合以前から、「キエフ聖歌 Киевский распев」と「ギリシャ聖
歌 Греческий распев」とよばれるロシア正教聖歌にとってズナメニィ聖歌と並ぶ、二つの
聖歌が形成された。キエフ聖歌は、ズナメニィ聖歌の一種と捉えられるが、ロシア西部が、
ポーランド・リトアニア王国の統治下に置かれたことに影響して生まれたものであると考
えられる。キエフ聖歌は、ズナメニィ聖歌と同じ旋律構成の原則を持つが、ズナメニィ聖
歌ほど旋律の内容は豊富でなく、やはり西欧の影響を受けながら、ズナメニィ聖歌から派
                                                   
59 パート譜によって書き記されたためこのように呼ばれる。 
60 通常３声のためのシラビックな聖歌。一連の決められた和音を伴う。 
61 Verimirović Miloš,「ロシアとスラヴの教会音楽」伊藤恵子訳、『ニューグローヴ世界音楽大
事典』、301 頁。 
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生したものと考えるのが妥当である62。併合後に、キエフの聖歌隊がモスクワに招聘された
ことによって、この聖歌の重要性が高まった63。  
ギリシャ聖歌は、17 世紀中頃モスクワにいたとされるギリシャ人の聖職者や聖歌の歌 
い手の歌い方をウクライナやモスクワ公国の聖歌者が書き記したものを起源とする。ロシ
アの全音的旋律と譜表表記のシステムが、ギリシャ聖歌の装飾的な旋法性と特異な音程を
書き記すのには全く不適当であったために、旋律はすっかりロシア化され、元の面影はな
くなった64。だが有節歌曲的な楽節や、旋律の形そのものにおいて、やはり西欧の影響を感
じることができる。このキエフ聖歌とギリシャ聖歌はズナメニィ聖歌と共に、現在も奉神
礼歌として用いられる聖歌であるが、西欧化の流れによって形成された聖歌として、多声
聖歌としての性格をズナメニィ聖歌よりも持っていると考えられる。 
17 世紀の最後の 25 年間には、多声書法によって教会音楽を作曲したウクライナ出身 
の作曲家ニコライ・ディレイツキー Николай Дилецкий（1630?-1690?）、ヴァシーリー・
ティトフ Василий Титов（1650?-1715?）といった作曲家が現れた。彼らの作品はいわゆ
るパルテス聖歌とよばれるもので、当時のドイツコラール音楽に技法的な共通点がみられ
る65。 しかしこの時代は、依然としてまだ様々な多声唱法が西欧からロシアに浸透してい
った過渡期で、この時期のロシア聖歌は、まだ多声聖歌としての独自性は持たないと考え
られる。 
ピョートル一世の統治時代（1689-1725）に、本格的西欧化が進み、この時代までには、 
独自の様々な無譜表表記から、譜表表記（五線譜）が取り入れられ、普及する。五線譜に
よる譜表表記は多声合唱の表記に適った合理的なものであることから普及し、次第に無譜
表のネウマ譜は用いられなくなった。 
その後のエカテリーナ二世の統治時代（1762-1796）、絶対的な地位にいたボルトニャン 
スキーによって、イタリアの音楽様式を取り入れた「合唱コンチェルト」という一ジャン
ルが作り上げられ、合唱隊の人数は膨らみ、芸術的価値が高まった。しかし、いよいよロ
シア古聖歌の単旋律やその旋律性といった独自性は、その楽曲から全くと言っていいほど
見出せなくなった。ボルトニャンスキーの合唱コンチェルトは、テクストをともなわない
と、一見したところ、その音楽が正教会特有のものであるかどうかを判断するのは難しい
                                                   
62 キエフ聖歌については、その土地の元々の音楽性との関連が指摘されるが、具体的な民族音
楽等との関係は憶測の範囲に過ぎず、ズナメニィ聖歌がその土地の地域性に馴染んだ結果の聖歌
と見られる。「ウクライナ一帯の音楽の趣にあう最古の旋律である可能性を主張されてきた。レ
チタティーヴォ部分と旋律性の多い部分が交互に登場し、その対比性はウクライナの民族音楽を
連想させる。」Verimirović Miloš,「ロシアとスラヴの教会音楽」伊藤恵子訳、『ニューグローヴ
世界音楽大事典』、301 頁。 
63 Gardner V. Johann, Russian Church Singing vol.1 Translated by Morosan Vladimir（松島
純子編訳、2015 年）、80 頁。 
64 同前、81 頁。 
65 Verimirović Miloš,「ロシアとスラヴの教会音楽」伊藤恵子訳、『ニューグローヴ世界音楽大
事典』、301 頁。 
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ほどである。 
18 世紀から 19 世紀にかけては、オビホードの時代と位置づけられる。1772 年にロシア
正教会から全４巻からなるズナメニィ聖歌集が、1778 年には第１号のオビホードが出版さ
れる。オビホードは様々な聖歌のアンソロジー聖歌集で、原曲の分からないメロディも含
まれる。この聖歌集は、ロシア全土における奉神礼の基本となる聖歌集となり、1917 年の
革命まで 145 年間にわたって出版され続けた。1848 年にアレクセイ・リヴォフ Алексей 
Львов（1798-1870）が混声四部合唱にアレンジした版によって、急速に四声部合唱で歌う
という習慣が広まり、同時に教会での歌唱水準も高まった。こうして、ロシア聖歌におい
て多声聖歌システムが確立した。現在でもオビホードは正教会で用いられており、奉神礼
において複声部で歌うということは一般的である。 
 
本節で述べてきた「ロシア古来」と呼べるロシア聖歌の主なタイプ66は、以下のようにま
とめることができる。 
 
 
・ズナメニィ聖歌 
・デメストヴェンヌィ聖歌 
・キエフ聖歌 
・ギリシャ聖歌 
 
これらに共通して言えるのは、17 世紀以降、全ての聖歌が多声化の道をたどったことで
ある。デメストヴェンヌィ聖歌は今現在、オビホードに僅かな数だけ残っている程度にす
ぎない。現在は、オビホード内外のズナメニィ聖歌、キエフ聖歌、ギリシャ聖歌に、ボル
トニャンスキーの時代に自由作曲された聖歌が主に歌われている。また、現在では聖歌者
によって元の単旋律聖歌を複数の声部に編曲し、各教会で歌うということも定着している。 
 
 
 
 
 
 
                                                   
66 ガードナーの分類では、さらに、ズナメニィの変形であるプト聖歌と、17 世紀中頃にウクラ
イナ人聖歌者によってもたらされたとするブルガリア聖歌が数えられている。しかし、多声旋律
であったとされるプト聖歌の特性ははっきりと明かされておらず、18 世紀には忘れ去られ、ブ
ルガリア聖歌についても、実際にブルガリアで歌われるブルガリア聖歌との関連は全く無く、そ
の特性が他の聖歌ほど明確でないため、ここでは組み入れなかった。 
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第 2 節 ことばと音 
 
 
 正教会における音楽とことばの結びつきについて述べる際、「テクストに書かれているこ
とばを、音楽的に表現するものだ」とするのは危険である。正教会における教会音楽とは、
芸術的に美しく響くかどうかが重要なのではなく、「聴く者、歌う者がそのことばをより正
しく、ふさわしい感情をともなって、理解しやすいように響くものである」と解釈される
べきである。17 世紀まで大きな発展を見せず、芸術的開花とは無縁で、古来のシンプルな
歌唱が継承されてきたロシア聖歌の歴史を考慮すると、この考え方は重要な教義的一面で
あると考えられる。 
奉神礼の中に存在する最もシンプルな音楽の形は、聖詠唱（詩篇唱）である。読み手が
聖詠（詩篇）や祈祷書にある文章を、同じ音でまっすぐすべるように読む。つまり、祈祷
文が読まれている状態は、ただ読んでいるのではなくすでに「うた」と数えられるのであ
る。抑揚をほとんど伴わないこの聖詠の状態がすでに音楽であるととらえるとすれば、「緩
急や抑揚を強く含む」旋律が、ロシア正教から血を引くロシア音楽にとって必ずしも重要
なものではないことが示されているといえる。この聖詠唱以外には、ロシア正教聖歌のテ
クストは以下のような内容に分かれる67。  
 
1. 神を賛美する詩、祈りの詩による歌。 
2. 教義的な性格を持ち、正教会の教義の重要点を詩の形で表した歌。 
3. 歴史的事件を説明する歌。 
4. 教訓的な歌。 
5. 黙想的な歌。 
6. 奉神礼的な動作に付随し、その動きに含まれる象徴的な意味に関連する歌。 
 
これらすべての聖歌歌唱において、また儀式と儀式のあいだにも細かくその順番や歌唱
の形式が指定されている。このように、さまざまな動作を伴う奉神礼において、祈祷と音
楽のあいだに区別は無く、切り離されて考えられるものではない。正教会の聖歌にとって、
もっとも重要なのは「ことば」であり、ティピコンと呼ばれる規律に沿って、その日、そ
の時に何を歌うかは細かく決められており、その点でプロテスタント教会等とは大きく異
なる。この厳格な規律が正教会の特徴でもあり、その音楽にも大きな影響を与えている。
正教会の聖歌は、ことばに沿った音の運びを重視する。正教会の奉神礼において器楽を禁
じる理由は、ことばのない器楽の音楽は、それだけでさまざまな感情表現を呼び起こし、
                                                   
67 Gardner V. Johann, Russian Church Singing vol.1 Translated by Morosan Vladimir（松島
純子編訳、2015 年）、5～8 頁。 
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それが祈祷書のテクストの本質的な祈りの意味から聴く者、歌う者を引き離してしまうか
らであると解釈することができる。正教の聖歌にとって、音楽がことばと結びついた時に
はじめて、そこに書き表されている「正しい」感情表現を呼び起こすのであり、それこそ
が、テクストに書かれた言葉を忠実にあらわすための、相互的なものではなく、あくまで
も献身的な役割であると考えられる。ロシア聖歌は、音楽的表現を追求するのとは全く違
う次元にあった。それは少なくとも 17 世紀に至るまで長く継承されたため、その音楽が、
西方で発展した聖歌とまったく異なる形態であることは、その音楽構造からみても明らか
である。 
17 世紀以降からみられる西欧の音楽文化の影響と、その後興った古聖歌回帰の運動を経
て生まれたラフマニノフの≪徹夜禱≫作品 37 までのロシア正教聖歌の系譜を考慮すると、
17～19 世紀の３世紀間に「芸術としての音楽」とよべるレヴェルまで十分に引き上げられ
たと考えられる。教義的な面からいえば、規則の重要性は薄れたが、ことばと音楽の結び
つきに関する特徴は、現在も特に古聖歌の中に強く残っているといえる。それは主に、拍
節やアクセントは常にことばが優位性を持ち、シラビックであることである。これらはラ
フマニノフの宗教作品や、ピアノ作品にも見出せる特徴である。 
ロシア正教聖歌の歴史において、もっともロシア古来の聖歌の姿を残しているといえる
ズナメニィ聖歌の旋律の形態について、次節で詳しく述べる。 
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第 3 節  聖歌旋律の構造 
 
 
ここでは、主にズナメニィ聖歌を中心に、ロシア正教聖歌の構造を明らかにする。ズナ
メニィ聖歌は 17 世紀末まで、多種にわたる記号を用いた独自の記譜法が用いられた。音高
や長さ、強弱、歌う際にすべて必要な指示が、それぞれの記号で記譜されている。音の動
きを表す「ズナーミャ Знамя」68、音高の相対的な高さをあらわす「キナヴァルヌィエ・
パミェティ Киноварные пометы」（朱記号）69、その他強弱などの細かい響きの指示記号
などがあり、短い定型の音の組み合わせによって成り立っている。正教会聖歌だけでなく、
西方教会におけるグレゴリオ聖歌にも共通していえることだが、五線譜譜表が無かった時
代の旋律を、五線譜上に全く同じように表現することは不可能であることを考慮しなけれ
ばならない。また、あくまでも現代の音楽システムにおいて、ズナメニィ聖歌をはじめと
する古聖歌を、現在の音楽理論で定義できるものではないことを前提に、この旋律構造を
理解する必要がある。 
  
・オスモグラシエ（八調） 
 
ロシア正教の聖歌における重要な規律の一つが、「オスモグラシエ Осмогласие」（八調）
70とよばれる八つの調からなる旋法のシステムである71。ロシア正教は、コンスタンティノ
ープルのギリシャ教会から奉神礼の原則としてこのシステムを継承した。ビザンツ聖歌、
グレゴリオ聖歌においても、遅くとも 8～9世紀以降、８旋法組織の存在が実証されており、
オクトエコスともよばれる。ロシア正教では、復活大祭から始まる全八週で一巡するよう
に設定されたサイクルに従い、聖歌は一週間、同一の旋法に基づいて歌われる。すべての
奉神礼歌には歌うべき調が表示されている。グレゴリオ聖歌の旋法では、正格と変格が交
互に配置されるのに対し、ロシアのオスモグラシエのシステムでは、１調から４調までが
正格、５調から８調までが変格とされ、それぞれ１－５、２－６、３－７、４－８という
以下のような正・変格の組み合わせである72。 しかし、オスモグラシエには、正格と変格
                                                   
68 ズナメニィ聖歌の名前はもともと、このズナーミャからきており、ズナメニィ聖歌の音楽言
語と呼べるものである。このズナーミャは「旗」の意味をもち、その形状からズナーミャの記号
を用いて書かれた聖歌、つまりズナメニィ聖歌と呼ばれる。また、この記号は鉤（クリューク）
の形にも似ていることから、クリュキー記号 крюковая нотация、クリュキー書法 крюковое 
письмо とも呼ばれる。ズナーミャの集合体が後で述べる「パピェフカ」である。 
69 「キナヴァルヌィエ」とは、「朱字」の意味があり、譜表上に赤い文字で書き表されることか
らこのように呼ばれる。 
70 八調の旋法を指すオクトエコスと同意義のロシア語。 
71 一部で、この調にかかわりのない自由な聖歌も存在する。 
72 Gardner V. Johann, Russian Church Singing vol.1 Translated by Morosan Vladimir（松島
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の音楽的関係は特に無い。そもそもロシア正教会においては、このシステムは旋法として
の機能が失われ、旋律定型としてだけ部分的に残された73。 
 
譜例 2.1  オスモグラシエの全八調 
 
  1 調（ドリア）            2 調（ヒポドリア） 
 
 
  3 調（フリギア）           4 調（ヒポフリギア） 
 
 
  5 調（リディア）           6 調（ヒポリディア） 
 
 
  7 調（ミクソリディア）        8 調（ヒポミクソリディア） 
 
ロシア聖歌においてこのオスモグラシエは重要な規律の一つであるにもかかわらず、そ
れぞれ奉神礼歌に表示されたそれぞれの調の違いを、聖歌上ではっきりと区別することは
非常に困難で、このシステムは、形骸化したものといえる。ひとつの聖歌に、いくつかの
旋法（調）が含まれている場合もある。各旋法の明確な違いは解明されておらず、あくま
で形式上残されている規律である。ズナメニィ聖歌においてはその独自の構造も関係する
と考えられる。ズナメニィ聖歌は、「パペィフカ Попевка」とよばれる、数百におよぶさ
まざまなメロディのパターンが組み合わされたものによって成り立つ。調を表している部
分は、パペィフカの一部分でしかなく、非常に断片的なものであるといえる。 
教会旋法には、終止音（フィナリス）と支配音74が存在し、その機能が強くなっていった
結果として生まれたのが長短音階で、それまでは強い機能を持つものではなかったと一般
                                                                                                                                                     
純子訳、2015 年）、43 頁。 
73 Hainrich Husmann,「オクトエコス」伊藤恵子訳、『ニューグローヴ世界音楽大辞典』東京：
講談社、1995 年、第 3 巻、369 ～370 頁。 
74 教会旋法上に繰り返し現れて、その旋法を特徴づける音を指す。 
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的には考えられる。グレゴリオ聖歌の８つの旋法においては、長短音階上の主音と同等の
ものである、その旋法上で中心となる終止音（フィナリス）が存在した。しかし、ロシア
正教聖歌のオスモグラシエのシステムにおいて、終止音と支配音これらふたつの中心音を
明確に見出すことは困難であり、旋律の中心となる音は断定しにくい。つまり、厳密な中
心音の規則ではなく、断片的な旋律定型としてでしかオスモグラシエの機能が残らなかっ
たことが理解できる75。 デメストヴェンヌィ聖歌はこのオスモグラシエのシステムには従
わず、特別に調の指定のない歌に主に用いられた76。 
 
 
・音列 
 
ズナメニィ聖歌の音の高さは、12 に分けられる77。３音のかたまりごとにそれぞれ、「単
純な（最も低い）」、「暗い」、「明るい」、「最も明るい（最も高い）」と呼ばれる。そして、
この 12 の音高の相対を表す「キナヴァルヌィエ・パミェティ Киноварные пометы」（図
例 2.2）によってそれぞれの音が表される。この音階の構成上、全音音程で成り立つ３音ご
とに区切られた形で表されるのが一般的である。（図例 2.1）実際にはテトラコルドと同じ
ような捉え方もあり、４音でひとつの音型とみなし、その４つの音のまとまりが中心とな
って旋律が形成されるパターンがよくみられる。 
 
譜例 2.1  ズナメニィ聖歌の音列 
 
 
ズナメニィ譜表（もしくはストルプ譜表）では、下記のキナヴァルヌィエ・パミェティが
朱字で書かれている。 
 
                                                   
75 ズナメニィ聖歌は古代ギリシャ芸術を源とするビザンティン音楽の伝統を強く継承しており、
そのうちの一つがオスモグラシエであると言われている。オスモグラシエに対する見解、またオ
スモグラシエにおける、終止音と支配音についてはさまざまな意見があり、統一した見解はいま
だない。しかし、17 世紀以前までは独自の記譜法によって継承されたことからも、実践的な面
と、理論的な面での差異が生じるのは必至である。現在もっとも有力なのは、必ずしもひとつの
聖歌において、終止音がひとつであるとは言い切れないという意見である。それほど不確定要素
が多く、理論的に解明しきれない点を多く持つのがロシア古聖歌と言える。 
76 Gardner V. Johann, Russian Church Singing vol.1 Translated by Morosan Vladimir（松島
純子編訳、2015 年）、83 頁。 
77 この音列に従って形成される旋律の一部分に、オスモグラシエの各調の定型を含むことによ
って、オスモグラシエの要素を満たすと考える。 
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図例 2.2 
78 
 
ズナメニィ聖歌の特徴として、狭い音程間で音が行き来する音型が多くみられる79。抑揚
が特にみられない、語り口調のような祈りのことばに寄り添った旋律である。一つのこと
ばを旋律の中で引き伸ばすのではなく、シラビックな形態が多くみられる。また、上記の
音列に従ったズナメニィ聖歌は、17 世紀以降の多声聖歌への和声付けにおいて、長短音階
システムの中でもっとも似た音列構成をもつ d-moll 上で書かれることが多い。ロシア聖歌
は後世において、取り入れられた西欧の音楽理論に準じ、短調、長調で自由に編曲された
が、ズナメニィ聖歌や、特に４つの音のみで構成されるなど音の種類が少ない聖歌につい
ては、二調上において、必要な場合に臨時記号を取り入れるなどの表記が多い傾向がみら
れる。ラフマニノフを含む世俗音楽作曲家による聖歌旋律を用いた作品の調性をみても、
やはり二調が目立って多いことから、この音列に適応しやすい調が d-moll であるといえよ
う。 
以下は、≪徹夜禱≫作品 37 で用いられているズナメニィ聖歌である。ラフマニノフは、
≪徹夜禱≫において、これらの単旋律聖歌を複数の声部に編曲している。 
 
 
譜例 2.3 第８番 ≪主の名を讃め揚げよ≫冒頭より80 
 
 
 
                                                   
78 Григорьев Е. А, Пособие по изучению церковного пения и чтения 2-е изд. 
дополненное и переработанное, Рига; Рижская Гребенщиковская старообрядческая 
община, 2001, p. 9. 
79 ロシア正教聖歌の中でもっとも古い聖歌とよべるズナメニィ聖歌は、グレゴリオ聖歌と同じ
ような特徴を持つといえる。 
80 Rachmaninoff Sergei, All Night Vigil, Op.37. Edited by V.Morosan, A.Rugggieri. San 
Diego: Musica Russica, 1992, p. 346. 
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歌詞対訳 2.181 
Х в а л и т е  и м я  Г о с п о д н е .  А л л и л у й я .          主の名を讃め揚げよ、 
Х в а л и т е ,  р а би ,  Г о с п о д а .  А л л и л у й я ,      主の諸僕よ、讃め揚げよ。アリルイヤ 
 
                   
譜例 2.4 第９番 ≪主よ、爾は崇め讃められる、爾の戒めを我に教え給え≫より82 
（小ズナメニィ聖歌）83 
 
 
 
歌詞対訳 2.2 
Благословен  еси ,  Господи ,                 主よ、爾は崇め讃められる、 
научи  мя  оправданием  Твоим .               爾の誡めを我に訓え給え。 
А н г е л ь с к и й  с о б о р  у д и в и л с я ,                救世主よ、天使の軍は 
зря  Ткбк  в  мертвых  вменившася ,              爾が死者のうちに入れど、 
смертную  же ,  Спасе ,  крепоть  разоривша , 死の力を滅ぼし、アダムを己と共に起こし、 
и с собою Адама воздвигша, и от ада свобождша.衆人を地獄より救いし給いしを見て驚けり 
 
                                                   
81 本章における≪徹夜禱≫のテクスト日本語訳は、日本正教会による慣例と以下の資料を参考
に、制作した。 
折田 正樹、林 正人『近代ロシア聖歌集』  東京：恵雅堂出版社、2003 年。 
また、2011 年 10 月 28 日に東京カテドラル聖マリア大聖堂でおこなわれた、≪徹夜禱≫作品 37
全 15 曲の演奏会（河地良智指揮、東京トロイカ合唱団）での松島純子氏による対訳表も参考と
した。 
82 Rachmaninoff Sergei, All Night Vigil, Op.37. Edited by V.Morosan, A.Rugggieri. San 
Diego: Musica Russica, 1992, p. 347.  
83 小ズナメニィ聖歌は、よりシラビックで古いスタイルの部類に含まれる。 
30 
 
譜例 2.5 第 12 番 ≪至高きに光栄神に帰し≫より84 
 
 
 
歌詞対訳 2.3 
С л а в а  в  в ы ш н и х  Б о г у ,                  至高きには光栄神に帰し、 
и на земли мир, в человецех благоволение.       地には平安降り、人には恵み臨めり。 
Хвалим Тя, Благословим Тя, кланяем Ти ся,           主天の王、神父全能者よ、 
славословим Тя, благодарим Тя, великия ради славы Твоея. 主独生の子イイスス・ハリストス 
Господи Царю Небесный, Боже Отче вседержителю, 及び聖神よ、爾の大なる光栄に因りて、 
Господи Сыне единородный,Иисусе Христе, 我等爾を崇め、爾を讃め揚げ、爾を伏し拝み、 
и Святый Душе,                      爾を尊み歌い、爾に感謝す。 
 
 
 
 
第 8 番、9 番、12 番が 4 つの音のみで構成されている一方、第 13 番と 14 番は、いくら
か音域が広めである。しかし、この場合でも、接近した音高で固められたフレーズの集ま
りとして、テクストに合わせると以下のような音のまとまりで構成されていると考えられ
る。 
 
                                                   
84 Ibid., p. 350. 
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譜例 2.6 第 13 番 ≪今救いは≫85 
 
   └―――┘ └――――――――┘  └――――┘ └―――――――┘└――┘ 
 
     └―――――――――――┘└―――――┘ └――――┘  └―――――――┘ 
  
   └―――――――――――――┘└―――――――――――┘ 
 
 
歌詞対訳 2.4 
Днесь  спасение  миру  бысть ,                 今救いは世界に及べり。 
поем  Во с кре сше м у  и з  гро ба ,            我等墓より復活せし我が生命の 
и  Начальнику  жизни  нашея :                    首なる主に歌う、 
разрушив  бо  смертию  смерть ,  победу            その死にて死を滅ぼし、 
даде  нам  и  великую  милость .        我等に勝利と大なる慈憐とを賜えばなり。 
 
 
 
譜例 2.7 第 14 番 ≪爾は墓より≫86 
 
 
       └―――――――――――┘└――――――┘ └――――――――――――┘ 
 
    └――――――――┘  └――――――――――┘ └――――――――――┘ 
                                                   
85 Ibid., p. 352. 
86 Ibid. 
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   └――――――┘ └――――――┘ └――――――――――――┘└――― 
 
  ―――――――┘    └―――――――┘ └―――――――┘  └―――――― 
 
 ――┘ └―――――――――┘ └――――――――┘└―――――――――――┘ 
 
歌詞対訳 2.5 
Воскрес из гроба  и  узы растерзал  еси  ада ,主よ、爾は墓より復活して、地獄の鎖を裁ち、 
разрушил  еси  осуждение  смерти ,  Господи ,           死の定罪を滅ぼし、 
вся  от  сетей  врага  избавивый ;              衆人を敵の網より救えり。 
явивый  же  Себе  апостолом  Твоим ,            独り大慈憐なるものよ、 
п о с л а л  е си  я  н а  п р оп о в едь ,                 爾は使徒に現れて、 
и  теми  мир  Твой  подал  еси  вселенней ,           彼等を伝教に使わし、 
едине Многомилостиве .            彼等に因りて爾の平安を世界に賜えり。 
 
 
これらの古聖歌の旋律は、各フレーズの単位が大きいのが特徴である。ことばに則して
旋律が形成されるためであり、当時は、ひとつの聖歌上に一定した拍子を持つという概念
は存在しなかった。ロシア聖歌をはじめ、各地の正教会聖歌はテクストに沿ったこのよう
な一つの旋律単位の長い形式を、現代まで継承している。これは、西方教会の聖歌と異な
る点であり、際立った特徴といえる。 
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第 4 節  聖歌旋律の和声法 
 
 
 単旋律聖歌から多声聖歌へ、どのような変遷をたどったのかについては、すでに第１節
において述べたが、現在、ロシア正教会において使用されている多声聖歌は、大きく以下
のようなタイプに分けられる。 
 
①オビホード成立以前までに、宮廷礼拝堂で実権を握っていたボルトニャンスキーをはじ
めとする聖歌作曲家による、イタリア、ドイツ様式の聖歌 
②オビホード。伝統的な聖歌を中心に、主に四声体に編曲されたもの 
③古聖歌を和声付け、または複声部に編曲した聖歌（オビホード収録外） 
④聖歌旋律の作曲からすべて作曲家によっておこなわれたもの（オビホード収録外） 
 
ここでの「和声付け」とは、基本的に単旋律聖歌の下部に旋律を加える、もっとも聖歌
旋律に沿った形で多声にする作業を指す。「編曲」とは、単旋律聖歌を和声付けするだけに
限らず、転調やポリフォニー的な旋律の扱いなど作品の構成にも手を加えたものも指し、
作曲者によってその度合いはさまざまといえる。例えば、ラフマニノフの≪徹夜禱≫作品
37 は、古聖歌旋律を用いて書かれているが、その作品の構成は独創的で、「編曲」のレヴェ
ルの中でも、かなり自由度が高く、古聖歌を完全なかたちで用いた「創作」に近いものと
いえる。現在は、オビホードを中心とした上記のタイプに加え、各教会に務める神父や聖
歌者によって独自に作・編曲され、歌われる多声聖歌もある87。 
17 世紀以降、単旋律聖歌を和声付け、または四声体に編曲する際、先に述べたように、
西ヨーロッパの音楽理論に則り、西欧風な聖歌に仕上げられるのが主流であった。その後、
「古聖歌復興」への取り組みを行ったスモレンスキー、チャイコフスキーらによる宗教作
品の作曲、その後聖歌作曲の空白の時代を経て、現代の聖職者による編曲には、歌い易さ
を重視した、シンプルで和声的に複雑ではないものもみられる。 
長・短調の枠にはめ込むことができない古聖歌の和声は、機能和声的な概念ではなく、
あくまで偶成的なものによるところが大きいという点を踏まえながら、古聖歌においてど
のような和声構造が形成されているのかを見ていく。 
古聖歌におけるもっとも初期の二声は、オクターヴのユニゾンであると考えられている
が、常に完璧なユニゾンで歌われていたわけではない。オクターヴ以外には、五度・また
は三度音程を確認することができ、あくまでも倍音上における協音程を基盤においた音の
開離がみられる。 
                                                   
87 各教会内において、その技能を持つ者が所属する聖歌者の編成によって編曲される場合があ
る。 
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以下の譜例 2.8 は、聖体礼儀において歌われる第１アンティフォン88で、オビホードに収
められている二声体のズナメニィ聖歌の一部である。e-moll 上に書かれており、和声付け
の作者は示されていないが、比較的古いスタイルを残しているといえ、オビホード出版以
前から古く存在する聖歌であると推測される。また、このような和声付けの作者の記載が
ない二声による聖歌は、オビホード収録以前、17 世紀中頃にはすでに歌われていた、初期
の多声聖歌であると考えられる。初期の多声聖歌の特徴は、二声で歌う場合は主旋律の下
部に三度音程で副旋律をつけ、三声では上の二声を支える形でバスが加わり、四声では和
声上の欠けた音を加えるというものである89。ここで挙げる２つの二声による多声聖歌は、
もっとも古来の単旋律聖歌に近い形態であるといえる。 
 
譜例 2.8 第１アンティフォン≪我が霊よ、主を讃め揚げよ Благослови душе моя 
Господа≫90 （ズナメニィ聖歌） 
 
 
 
                                                   
88 キリスト教における合唱の形態の一つとして、合唱隊をふたつに分け、交互に歌うもの。聖
体礼儀における順序として、比較的冒頭に、連祷（輔祭もしくは司祭が読み上げる祈祷文に、唱
詠隊が答える歌い交わし）に挟まれたかたちで置かれる。 
89 Gardner V. Johann, Russian Church Singing vol.1 Translated by Morosan Vladimir（松島
純子編訳、2015 年）、77 頁。 
90 Православный Обиход. Ноты, s.v. “Антыфоны изобразительны (Знаменный 
роспев,двухголосье) на церк.-славянском.” accessed September 30, 2015, 
http://oleksa-kr.ortox.ru/users/19/1100519/editor_files/file/%D0%90%D0%BD%D1%82%D0%
B8%D1%84%D0%BE%D0%BD%D1%8B%20%D0%B8%D0%B7%D0%BE%D0%B1%D1%80
%D0%B0%D0%B7%D0%B8%D1%82%D0%B5%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D1%8B%28%D
0%B7%D0%BD%D0%B0%D0%BC.%D1%80%D0%BE%D1%81%D0%BF%D0%B5%D0%B2,
%D0%B4%D0%B2%D1%83%D1%85%D0%B3%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D1%81.%29_%
281%29.pdf 
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歌詞対訳 2.6 
Б л а г о с л о в и  д у ш е  м о я  Г о с п о д а ,                   我が霊よ、主を讃め揚げよ、 
б л а г о с л о в е н  е с и  Г о с п о д и .                        主や爾は崇め讃めらる。 
Б л а г о с л о в и  д у ш е  м о я  Г о с п о д а ,                   我が霊よ、主を讃め揚げよ、 
и  вся внутренняя  моя, имя святое  Его           我が中心よその聖なる名を讃め揚げよ。 
 
バス声部は２つの音のみで構成される。全体を e-moll と仮定した場合、主音 E と第７音
D にあたり、本来の聖歌のかたちである単旋律（上声部）に対しては三度、もしくは五度
音程である。この場合、１小節目の最後の和声は、Ⅶととらえることができる。このよう
な、ほぼユニゾンに近いズナメニィ聖歌の初期多声聖歌はドミナントの強い響きを持たな
い。 
 
以下の譜例は、第２アンティフォンの一部である。 
譜例 2.9  第２アンティフォン付随 ≪神の独生子 Единородный Сыне≫91  
（ズナメニィ聖歌） 
    ┌斜行┐             ┌並行┐             ┌反行┐ 
 
歌詞対訳 2.7 
Слава  Отцу  и  Сыну  Святому  Духу ,                     光栄は父と子と聖神に帰す、 
и  ныне и присно и  во  веки  веков. Аминь.                今も何時も世々に「アミン」 
Единородный Сыне и Слове Божий безсмертен Сын,   神の独生の子、並びに言や、 
 
下声部は、上声部ソプラノに対する三度・五度音程以外に、２小節目冒頭に、並行に下
降する動きがみられる。斜行の動きも各小節でみられる。全体を d-moll と仮定した場合、
各１、２、４小節目のフレーズ終結部においては、A と E からなる五度音程から、D にむ
かう反行の形での終止形（空虚Ⅴ－Ⅰ）を見出すことができる。しかし、d-moll の導音 Cis
の不在によって、ドミナントから主和音への強いカデンツの響きは感じられない。この二
つのアンティフォンをはじめ、比較的古い様式をとどめている初期の多声ズナメニィ聖歌
では、元の単旋律の動きに沿った並行的な動きが特徴で、強い音楽的抑揚を持たず、平坦
                                                   
91 Православный Обиход. Ноты, s.v. “Единородный Сыне (Знам.роспев двухголосье) на 
церк.-славянском.” accessed September 30, 2015, 
http://oleksa-kr.ortox.ru/users/19/1100519/editor_files/file/%D0%95%D0%B4%D0%B8%D0%
BD%D0%BE%D1%80%D0%BE%D0%B4%D0%BD%D1%8B%D0%B9%20%D0%A1%D1%8B
%D0%BD%D0%B5%28%D0%97%D0%BD%D0%B0%D0%BC.%D1%80%D0%BE%D1%81%
D0%BF%D0%B5%D0%B2%20%D0%B4%D0%B2%D1%83%D1%85%D0%B3%D0%BE%D0
%BB%D0%BE%D1%81%D1%8C%D0%B5%29.pdf 
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な印象を与える。また、ぴったりと並行的な動きでの多声聖歌はホモフォニーに近い、あ
くまで「同一の旋律」という考え方に近い。 
アンドレイ・ミャサエードフ Андрей Мясоедов（1929-）92 によると、条件付きではあ
るが、旋法における古聖歌の主要和音は、長調はⅠ、Ⅱ（短三和音）、Ⅴ、Ⅵ（短三和音）、
短調はⅠ、Ⅲ（長三和音）、Ⅳ、Ⅶ（長三和音）、であると考えられるという93。Ⅲ、Ⅶの和
音は、我々にとって聴き慣れた、強いカデンツの響きにはない味わいをもったものである。
また、第３音の無い空虚Ⅴの和音や、導音を含まない属和音（自然短音階上のⅤ）の響き
は、古聖歌が元来持つ要素の一つであるといえるだろう。17 世紀以降、西欧の音楽理論が
入ってくるとともに、ヨーロッパの音楽理論において重要とされたⅠ、Ⅳ、Ⅴの主要三和
音の明瞭な響きが多声聖歌に台頭するようになるが、その中にも、Ⅲ、Ⅵ、Ⅶの響きは完
全には拭い取られることなく、その要素はわずかに残されながら発展していった。 
 このように、17 世紀以降、機能和声に則った和声付けが主流となった中で残された古来
のロシア聖歌の和声の特徴は、以下のように考えられる。 
 
・旋律の並行的な動きに伴うⅡ、Ⅲ、Ⅶの和音や、Ⅵの和音の多用による陰陽のある響
き。 
特に、Ⅲの和音の重要性は高いものであり、ロシア聖歌を単に機能和声の転調の概念
だけではとらえることのできない要素であることを示している。 
・カデンツとしての機能が弱い、導音を含まない自然短音階上のⅤの和音、または空虚
Ⅴの響き。 
・中心音の流動性に起因する揺らぎがちな調性。 
 
 
 
これらの特徴を、長短音階と教会旋法の違いと旋法のもつ魅力として、音楽学者である
東川清一氏は、『旋法論 楽理の探求』（2010 年）94において、以下のように説明している95。 
 
 
                                                   
92 1929 年、モスクワ生まれの芸術学博士。1960-2009 年にわたり、チャイコフスキー記念国立
モスクワ音楽院で音楽理論の教授として教鞭をとる。本章では、著者の『レーゲント（聖歌合唱
指揮者）のための和声学』Мясоедов, Андрей Николаевич. Гармония учебник для регентов. 
Москва: ПСТГУ, 2012. を参考にしている。 
93 Мясоедов Андрей Николаевич, Гармония учебник для регентов, Москва: ПСТГУ, 
2012, p. 193. 
94 東川清一『旋法論 楽理の探求』  東京：春秋社、2010 年。 
95 著書では全編を通して、グレゴリオ聖歌に軸を置き述べているが、教会旋法の共通概念とし
て、旋法性の根本について触れている箇所については、「長短音階システムとはどのように異な
るのか」を理解するにあたって有効であり、本章において参考・引用とした。 
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「多声部」教会旋法と長短旋法のあいだの本質的な相違はなにか、このことを
はっきり理解しようとするならば、まず第一に、導音の問題と取り組むことに
なろう。音階の第７音度と第８音度のあいだにいつも半音を聞くことに慣れて
いる現代の耳は、教会旋法がこの箇所で、細かく取り決められた一つの音程に
満足しないで、あるときに全音が用いられ、あるときに半音が用いられたりす
るのを特別で、独自な魅力と感ずる。しかし旋律的な理由から♭が自由に用い
られたり、いくつかの特定の三和音の第３度音も同じように自由に半音高くさ
れたりするといったことも、新鮮で珍しい効果を生む和声的変化を可能にする
ことである。はたして教会旋法のなかのどの旋法にしても、実際には長音階や
短音階よりはるかに豊かな音響的可能性を自由に駆使することができるのであ
る。 
 たとえばドリア旋法を（音階ではドリア旋法とほとんど同じである）ニ調短
旋法と比較してみても、ドリア旋法は音階の第１音度上で二つの三和音（ニ音
上の長三和音と短三和音）を示すのにたいして、ニ調短旋法のほうはたった一
つの三和音しか使わない。ということが分かるのである。この教会旋法は第２
音度上でも、二つの可能性を自由に使うことができるのである。中略 
ドリア旋法では二調短旋法では使えない六つもの純正な三和音――これらは
もっとも貴重な音響形式――が使えるのである。具体的には二音上の長三和音、
ホ音上の短三和音、ヘ音上の長三和音、ト音上の長三和音、イ音上の短三和音、
ハ音上の長三和音という六つである。中略 
教会旋法の特徴を短くまとめると、教会旋法には近代の旋法以上の豊かさが
あるとはいえ、近代の旋法ほどには首尾一貫性がないというのが特徴である、
ということができる。そして、中世の音楽のその他の非常に多くの分野の場合
と同様に、ここでもわれわれが出会うことになるこの首尾一貫性の欠如は、現
代人であるわれわれが特別な魅力として、さらには、優雅で無意識的な自然性、
すがすがしくて臆するところのない音楽感情の表現として、そしてさらには、
後の時代の魅力がなくて、しかも融通がきかない厳密な画一主義にたいする快
いコントラストとして受け取られるのである96。 
 
 
 
 
 
                                                   
96 東川清一『旋法論 楽理の探求』  東京：春秋社、2010年、51～55頁。 
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上記は、グレゴリオ聖歌を基本とした教会旋法全般においての一論であるが、同じ８つ
の旋法（八調）の原則をもつロシア正教聖歌の旋法性にも共通する概念である。ここで東
川氏が述べている「首尾一貫性のなさ」とはつまり、機能和声に支配された調性音楽にお
ける場合に比べてあいまいな調性感を指すと考えられ、ロシア正教聖歌、特に古聖歌であ
るズナメニィ聖歌の初期多声聖歌は、この要素が特に強いと考えられる。旋法の特徴であ
る、長調と短調のあいだを行き交う、調性に支配されない陰陽を持つ和声進行の自由さは、
古聖歌の魅力でもあると考えられる。法則に縛られない自由で、自然な和声の響きを持つ
古聖歌は、のちに詳しく述べるラフマニノフのピアノ作品にも反映されていることから、
ラフマニノフの音楽におけるロシア聖歌のもつ旋法性の要素は重要なものであると考えら
れる。 
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第 5 節  
ボルトニャンスキー、チャイコフスキー 
 
 
本章の第５、６節では、18 世紀以降の作曲家による聖歌作曲のスタイルの変遷を追い、
それぞれの書法について述べる。以下は、ドミトリー・ボルトニャンスキーДмитрий 
Бортнянский(1751-1825)の≪合唱コンチェルト≫97より第３２番 ≪主よ、我が終焉を教
え給え≫の冒頭部分である。 
 
譜例 2.10 D. ボルトニャンスキー ≪合唱コンチェルト≫第 32 番 ≪主よ、我が終焉を
教え給え Скажи ми, Господи, кончину мою≫冒頭、同歌詞部分より98 
 
4 
 
 
 
                                                   
97 作曲されたのは、1810 年代と考えられる。 
98 Бортнянский Дмитрий, 35концертов для смешанного хора без сопровождения. 
pедакция П.Чайковского. Москва: Музыка,1995. 
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9 
 
13 
 
 
19 世紀初頭に作曲された≪合唱コンチェルト≫第 32 番は、ボルトニャンスキーの作曲法
に対して否定的であったチャイコフスキーでさえも、この作品についてはその美しさを評
価したことで有名である99。 
伝統的な旋律を用いず、聖歌旋律も完全に自身の創作によるボルトニャンスキーの合唱
コンチェルトは、ポリフォニックな要素が強く、西欧のスタイルに則ったものである。し
かしミャサエードフはその中にも、「４小節目の半終止」や「８小節目に見られるⅢの和音
（Es-dur への転調として捉えない場合）」の要素を挙げ、古聖歌の和声要素をいくらか感じ
取ることができると述べている。Ⅲの和音の響きとは、つまり短調における長三和音の響
                                                   
99 チャイコフスキーは、ボルトニャンスキーのイタリア様式による宗教作品は世俗的であると
批判的な意見であった。≪35の合唱コンチェルト集≫はユルゲンソン社から1882年に出版され
た。同社から作品を出版していたチャイコフスキーに、ユルゲンソンがコンチェルト楽譜集の校
訂・編集を依頼した。実際のところ、チャイコフスキーはボルトニャンスキーにあまり関心を持
っておらず、説得に時間がかかった。チャイコフスキーは、いくつかの箇所では訂正も試みた。
また、全曲ではなく、優れた作品のみ出版するべきだと強く主張していた。 
コワリョフ、コンスタンティン『ロシア音楽の原点 ボルトニャンスキーの原点』  ウサミ ナオ
キ訳、東京：新読書社、1996年、230頁。 
Тетерина Н.И. “Бортнянский, Чайковский & Юргенсон.” pp. 9-16. accessed September 30, 
2015, http://sias.ru/upload/iblock/075/teterina.pdf 
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きであり、短調において仄かな明るさを感じさせるロシア聖歌の要素として、第４節で特
徴のひとつに挙げた。 
ボルトニャンスキーの本作品において、Ⅲの和音の役割は決して大きいとはいえない。
しかし、ボルトニャンスキーの作品上にも認められる、短調と長調の自由な行き交いを可
能とするⅢの和音は、古聖歌の和声の重要な要素であるとの見解を、ミャサエードフは示
している100。 
 ボルトニャンスキーのイタリア様式の作風に好感をもっていなかったとされる101チャイ
コフスキーは、1881年から手がけ、1882年に出版された≪合唱コンチェルト集≫の校訂・
編集作業以前、1878年に≪聖金口イオアン聖体礼儀≫作品41を作曲している。「世俗音楽」
の作曲家として高い人気を得ていたチャイコフスキーが、美しい宗教音楽を書いたとして、
1880年のモスクワでの初演時において、聴衆から非常に高く評価された。≪聖体礼儀≫を
書き上げたあとも、伝統的な教会音楽に向き合いたいと考えていたチャイコフスキーは、
友人の聖歌学者ドミトリー・ラズモフスキーДмитрий Разумовский（1818-89）の著書102
と意見を参考にしながら≪徹夜禱≫作品52に取り組み、1882年に完成させている。つまり、
≪合唱コンチェルト集≫の編集と時期を同じくして≪徹夜禱≫の作曲も行っており、完成
には約１年の時間を要した。伝統的なロシア正教の音楽に基づいた宗教音楽に取り組みた
いと考えていたチャイコフスキーは、当時モスクワの教会で中心的であった西欧風の聖歌
を嫌い、「ボルトニャンスキーたちがもたらしたひどい形式」とさえ呼んでいた103。 聖歌
研究家ではないチャイコフスキーでさえも、古聖歌伝統への復活への情熱を傾けていたこ
とは、当時の古聖歌伝統の見直しの機運の高まりを強く示すものであり、のちのラフマニ
ノフの宗教作品作曲につながる重要な足掛かりとなったと考えられる。当時、聖歌の創作・
出版は、宮廷礼拝堂の許可無しには認められておらず、チャイコフスキーの≪聖金口イオ
アン聖体礼儀≫出版の際も、ユルゲンソン社はモスクワ教区の許可を得たが、宮廷礼拝堂
に訴えられた。この作品は演奏会で歌うためであるから、宮廷礼拝堂の検閲は不要である
とユルゲンソン社側は主張し、法廷は宗教当局の印刷許可だけで十分という原則を適用し、
ユルゲンソン社を無罪とした。これによって、帝政末期に近づいていたロシアにおける宮
廷礼拝堂の検閲も事実上崩れ、教会音楽を自由に書く道が開けた104。この判決は、古聖歌
復活へ向けた研究者たちの研究とともに、西欧風の聖歌が中心の宮廷礼拝堂の音楽方針が
ロシア的なものを見直していくきっかけとなったといえる。 
≪徹夜禱≫の作曲に際しては、チャイコフスキーは、第一作目の宗教作品、≪聖金口イ
                                                   
100 Мясоедов Андрей Николаевич, Гармония учебник для регентов, Москва: ПСТГУ, 
2012, p. 152.  
101 伊藤恵子『作曲家 人と作品シリーズ チャイコフスキー』  東京：音楽之友社、2005 年、
112 頁。 
102 Разумовский. Д. В. Историю церковного пения в России. 初版は 1867 年。 
103 伊藤恵子『作曲家 人と作品シリーズ チャイコフスキー』、112～113 頁。 
104 同前。 
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オアン聖体礼儀≫よりもさらに伝統に近い聖歌を目指し、オビホードも用いて研究を行っ
たが、聖歌旋律の和声化には苦労した105。 伝統の旋律を守り、半音階などもなるべく避け、
できるだけ古聖歌の持つ本来の音楽性に従うよう努めた。西欧の和声と音楽理論を会得し、
ドイツ音楽伝統の上に独自の芸術作品を残したチャイコフスキーにとって、ロシア正教聖
歌の伝統に忠実に、本来の美しさそのままに蘇らせる作業は、けっして容易ではなかった
ことがうかがえる。 
チャイコフスキーはその後、1884 年から 85 年にかけて、≪９つの宗教曲≫を書いてい
る。この作品は、古聖歌を用いたものではなく、旋律も作曲家自身の創作による、オリジ
ナルのものから成る。また、チャイコフスキーの宗教作品以外の作品の中には、ロシア聖
歌を旋律動機として取り入れた作品≪序曲 1812 年≫作品 49 がある。この作品は、もと
は産業博覧会での演奏のための序曲を、ユルゲンソン社に依頼され手がけることになった
作品にすぎない。この作品には、ロシア聖歌だけでなく、フランス国歌≪ラ・マルセイユ
ーズ≫やロシア民謡など、さまざまな既存の旋律が用いられており全体的に派手さが目立
つが、古聖歌の要素が色濃く残されているとは言い難く、旋法的な要素は感じられない。 
序曲の冒頭は、トロパリ第１調のギリシャ聖歌≪主よ、爾の民を救い給えСпаси, Господи, 
люди Твоя≫に基づく旋律である。下記の譜例は、ソプラノの声部が本来の単旋律であり、
四声に和声付けされたものである。また、このギリシャ聖歌はズナメニィ聖歌と違い、西
欧由来のコラール書法に比較的近い要素をもつ旋律である。 
 
譜例 2.11 トロパリ第１調 ≪主よ、爾の民を救い給え≫冒頭、同歌詞部分より106 
 
 
                                                   
105 日本・ロシア音楽協会編「徹夜禱」、『ロシア音楽事典』東京：カワイ出版、2006年、227
頁。 
106 ikliros, s.v. “Воздвижение Креста Тропарь, гл. 1-й. ” accessed September 30, 2015, 
http://ikliros.com/sites/default/files/5/Tropar_Vozdvizheniyu.pdf 
合唱指揮者のための奉神礼歌集から引用。和声づけの編者は記されていない。 
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譜例2.12 チャイコフスキー ≪序曲 1812年≫ 作品49の冒頭より107 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                   
107 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “1812 Overture, Op.49 (Thaikovsky, Pyotr ),” (Moscow: P. 
Jurgenson, n.d.[1882]. Plate 4592.) accessed September 30, 2015, 
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/a/ae/IMSLP23744-PMLP03587-Tchaikovsky_-_1
812_Overture__orch._score_.pdf 
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第 6 節 リムスキー＝コルサコフ 
 
チャイコフスキーと同時期に活躍した作曲家で、同じようにロシア聖歌を作品に旋律動
機として取り入れた作曲家に、リムスキー＝コルサコフ Николай Римский-Корсаков
（1844-1908）がいる。前節では、世俗作品に聖歌の旋律動機を用いた例として、チャイコ
フスキーの≪序曲 1812年≫を取り上げたが、リムスキー＝コルサコフはチャイコフスキ
ーとは違い、作品において、ロシア聖歌の旋律をそのまま生かす手法をとった。後で挙げ
るラフマニノフの作品にも同じような手法がみられることから、リムスキー＝コルサコフ
は、聖歌旋律を作品に取り入れた先駆的な存在と位置づけることができる。 
リムスキー＝コルサコフは、ロシアの国民的な音楽要素を見直そうとした志向を持った
ロシア五人組の一人であり、仲間たちと真のロシア音楽の探求に努めた。五人組と交流が
あったチャイコフスキーは、彼らの理念に賛同したが、ひかえめであり、客観的な立場で
あったといえる。1869年から宮廷礼拝堂の監督に就いたミリィ・バラキレフМилий 
Балакирев（1837-1910）の助手として、1883年から1894年まで宮廷礼拝堂の合唱に携わ
っていたリムスキー＝コルサコフは、在職中から奉神礼歌の作曲をしている。≪ヘルヴィ
ムの歌≫108全６曲が主な作品であり、ボルトニャンスキーやチャイコフスキーと同じよう
に西欧的な書法で、シラビックな要素は持たないが、どの作品も調和した美しい響きが特
徴である。リムスキー＝コルサコフの聖歌作品は一般にはあまり馴染みがないが、作曲技
術の高さをうかがえる作品群である。 
≪ヘルヴィムの歌≫は、天使に倣い、日常の気づかいから解放することを目指した聖歌
で、独特の静謐な空気が特徴である。チャイコフスキーと同じように、比較的テンポのゆ
ったりとした穏やかなものが多いが、リムスキー＝コルサコフの作品は、よりポリフォニ
ックで豊かな響きを持つ。 
 
 
譜例2.13 リムスキー＝コルサコフ ≪ヘルヴィムの歌 第６番≫ 
「我等奥密にしてヘルヴィムを象り、」部分109  
                                                   
108 「大聖入」とよばれる聖体礼儀における動作のひとつで歌われる聖歌。奉献台から宝座に祭
品であるパンと葡萄酒が移され、国家の指導者・正教会の主教・全正教徒をはじめとして、生者・
使者の名が挙げられ、記憶の祈りが行われたのち、再び聖所に運ばれ、その後再び宝座上に捧げ
られる。荘厳な行列・行進によってこの祭品は運ばれ、これら一連の動作の際に歌われる奉神礼
歌が「ヘルヴィムの歌」である。 
109 ikliros, s.v. “Херувимская песнь 6. (Rimskiy-Korsakov. ),”accessed September 30, 2015,  
http://ikliros.com/sites/default/files/5/Heruvimskaya_6_Rimskiy-Korsakov.pdf 
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リムスキー＝コルサコフは、ロシア聖歌を用いた管弦楽作品≪序曲 ロシアの復活祭≫
作品36（1888）を残している。この序曲には、キリストの復活を祝うパスハ（復活大祭）
と呼ばれる奉神礼で歌われる３つの聖歌が引用されている110。作品冒頭に用いられている、
パスハのスティヒラ≪神は起きДа воскреснет Бог≫（①）は、オビホードに収録されてい
るパスハで歌われる聖歌の一つである111。 
 序奏のあとにはじまるチェロの主題は、パスハの早課第九歌頌のカタワシヤ≪神の使い
Ангел вопияше≫からの引用（②）、そして再びアレグロで序奏のテーマが全奏となったあと、
パスハのトロパリ≪ハリストス死より復活し Христос воскресе из мертвых≫（③）が現
れる。 
 
 
①１小節～ 
Стихирa Пасхи «Да воскреснет Бог» 
（パスハのスティヒラ「神は起き」）オビホードに収録されているズナメニィ聖歌 
 
②10小節～ 
Задостойник Пасхи «Ангел вопияше»  
（パスハの早課第九歌頌のカタワシヤ「神の使い」）ギリシャ聖歌112 
 
③194小節～ 
Тропарь «Христос воскресе из мертвых»  
（パスハのトロパリ「ハリストス死より復活し」）ズナメニィ聖歌 
 
 
 
譜例2.14 リムスキー＝コルサコフ ≪序曲 ロシアの復活祭≫ 作品36より 
     パスハのスティヒラ≪神は起きДа воскреснет Бог≫引用部分113 
                                                   
110 この作品において、それぞれの聖歌旋律が最初に現れる部分では、元の旋律型をほぼそのま
まの形で用いており、はっきりと古聖歌のかたちが残されているため、「引用」とした。 
111 リムスキー＝コルサコフは、オビホードから主題を選んだが、チャイコフスキーや聖歌研究
家ら新モスクワ楽派と同じように、古聖歌復活への志向を抱きズナメニィ聖歌の主題に取り組ん
でいたわけではないと考えられる。ロシア五人組としてナロードナスチ（民族性）追求の理念を
抱いており、長く宮廷礼拝堂で聖歌合唱に携わっていたことに加え、当時、古聖歌復活の機運が
高まっていたことが、リムスキー＝コルサコフの序曲の着想に少なからず影響を与えたといえる
だろう。 
112 この聖歌はオビホードに収録されておらず、出典は不明である。 
113 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “Russian Easter Festival, Op.36 (Rimsky-Korsakov, 
Nikolay),” (Leipzig: M.P. Belaieff, 1890. Plate 245.) accessed September 30, 2015, 
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/c/c4/IMSLP386846-SIBLEY1802.29885.b128-390
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87009280142score.pdf 
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以下がオビホードに収録されている引用元のズナメニィ聖歌である。 
 
譜例2.15 パスハのスティヒラ≪神は起きДа Воскреснет Бог≫ 
（ズナメニィ聖歌）冒頭部分114 
 
 
 
歌詞対訳2.8 
Да Воскреснет Бог, и расточатся врази Его,              神は起き、その仇は散るべし 
 
 
譜例2.16  パスハの早課第九歌頌のカタワシヤ≪神の使いАнгел вопияше≫ 
（ギリシャ聖歌）引用部分115 
                                                   
114 ikliros, s.v. “Стихиры Пасхи,” accessed September 30, 2015, 
http://ikliros.com/sites/default/files/5/stihiry_pashi_obihod.pdf 
115 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “Russian Easter Festival, Op.36 (Rimsky-Korsakov, 
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譜例2.17   パスハのトロパリ≪ハリストス死より復活しХристос из мертвых≫ 
（ズナメニィ聖歌） 引用部分116 
  
                 194   → 
        
 
 
                                                                                                                                                     
Nikolay),” (Leipzig: M.P. Belaieff, 1890. Plate 245.) accessed September 30, 2015, 
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/c/c4/IMSLP386846-SIBLEY1802.29885.b128-390
87009280142score.pdf 
116 Ibid. 
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譜例2.18  パスハのトロパリ≪ハリストス死より復活しХристос из мертвых≫117 
（ズナメニィ聖歌） 
 
 
 
歌詞対訳2.9 
Христос из мертвых,                                       ハリストス、死より復活し、 
смертию смерть поправ,                                   死を以て、死を滅ぼし、 
и сущим во гробех живот даровав.                          墓に在る者に、命を賜えり。 
                                                   
117 ikliros, s.v. “`Христос воскресе из мертвых,”accessed September 30, 2015, 
http://ikliros.com/sites/default/files/5/hristos_voskrese_raznyh_avtorov_tolokoncevoy.pd
f 
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リムスキー＝コルサコフの代表作の一つである交響組曲≪シェヘラザード≫作品35を完
成させたすぐ後に取りかかった本作は、単純で素朴な味わいをもつズナメニィ聖歌を素材
として用いた交響序曲として、ロシア五人組の志向が表れている作品といえる。リムスキ
ー＝コルサコフは、幼いころからグリンカを愛好しつつも、イタリアやドイツをはじめと
するさまざまな西欧音楽に触れ、ロシアの民族的な面と西欧の音楽文化を幅広く吸収し、
そのどちらをも生かした作品を多く残している。彼は、ロシア五人組の中でも、卓越した
管弦楽法118を基盤に、民族的な主題を巧みに扱うことに長けた、リーダー的存在であった。 
リムスキー＝コルサコフは、一連の≪ヘルヴィムの歌≫以外にも、単体の聖歌をいくつ
か作編曲している。その中の ≪全能者よ Всемирную славу≫と、≪バビロンの川のほと
りでНа реках Вавилонских≫ではそれぞれズナメニィ聖歌の編曲を残している。チャイ
コフスキーは、宗教作品にほとんどズナメニィ聖歌を用いていないが、このようにリムス
キー＝コルサコフの作品にはズナメニィ聖歌との関係を見出すことができる。また、ラフ
マニノフ以前に、交響曲作品中にロシアのもっとも古い音楽のルーツといえるズナメニィ
聖歌が明確に用いられている例は、リムスキー＝コルサコフの≪ロシアの復活祭≫だけで
ある。 
ロシアの復活祭において三番目に登場するズナメニィ聖歌 ≪ハリストス死より復活し
Христос воскресе из мертвых≫の旋律は、ラフマニノフの２台ピアノのための作品≪組曲
第１番 幻想的絵画≫作品５（1893）第４番「復活祭」にも、24小節（譜例2.19 プリモ部
分）から少し形を変え、短縮させているが、斉唱のような聖歌合唱の要素が強くあらわれ
ている。この作品は全ての楽曲に詩の一節が付されており、第３曲「涙」、第４曲「復活祭」
はそれぞれ鐘の音を模していることではすでに有名である。作曲の際、リムスキー＝コル
サコフの同名の序曲に着想を得たかどうかは定かではないが、ラフマニノフの作品中、宗
教作品以外に、聖歌に直接関連する標題が与えられた作品は、この「復活祭」と、同じく
聖歌の名前が付けられた≪15の歌曲≫作品26、第６曲「ハリストス復活」のみであること
は興味深い。ラフマニノフはペテルブルグを訪れ、リムスキー＝コルサコフの前でこの作
品をフェリックス・ブルーメンフェルドФеликс Блуменфельд（1863-1931）と演奏して
見せた際、「全てうまくいっているが、終わりにある『ハリストス復活』の旋律がきこえる
際、最初はこの聖歌だけ提示させて、鐘の音は二回目から入れた方がいい」というアドバ
イスをリムスキー＝コルサコフから直接受けている。当時のラフマニノフは、若干20歳な
がら自身の才能の高さを自負していたようで、結局このアドバイスは参考にせず、修正は
行わなかった。しかしのちに、リムスキー＝コルサコフのアドバイスの的確さに気づき始
め、後悔の念を滲ませている119。 
                                                   
118 加えて、リムスキー＝コルサコフ独自の和声書法として、装飾的な半音使用と三度を複雑に
組み合わせた和音の連続といったものが挙げられる。伊藤恵子『革命と音楽 ロシア・ソヴィエ
ト音楽文化史』 東京：音楽之友社、2002 年、77 頁。 
119 Bertensson-Sergei, Leyda Jay, Rachmaninoff A Lifetime in Music, Bloomington:  
Indiana University Press, 2001, p. 61. 
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ラフマニノフは、その後も度々リムスキー＝コルサコフの批評やアドバイスを受けてい
る。当時は直接師事していなくとも、演奏家を含む音楽家同士での意見の交換や、アドバ
イスを求めることは少なくなかった。また、ラフマニノフは、リムスキー＝コルサコフの
管弦楽作品やオペラ（初演を含む）を指揮する機会も多かった。このように、リムスキー
＝コルサコフとラフマニノフには、ロシア聖歌の楽想に対するアプローチの共通点をはじ
めとする関係性を見出すことができる。 
 
 
譜例 2.19 ≪組曲第１番 幻想的絵画≫ 作品５ 第４番「復活祭」より120 
 
24              ┌→ 
 
 25 
 
 
 
                                                   
120 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “Suite No.1, Op.5 (Rachmaninoff, Sergei),” (Moscow: A. 
Gutheil, n.d.(1894). Plate A. 6723 G.) accessed September 30, 2015, 
http://javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/3/31/IMSLP105593-PMLP08791-Rachmanino
v_-_05_-_Fantaisie-Tableaux_2P__ed.Gutheil_.pdf 
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第 3 章 ≪徹夜禱≫ 作品 37 
 
 
ラフマニノフは1910年に、宗教作品第１作目となる≪聖金口イオアン聖体礼儀≫作品31
を作曲した。第２作目の宗教作品≪徹夜禱 作品37≫は、４年後の1915年初頭に３か月と
いう短い期間で完成させた。この時期は、チャイコフスキーの宗教作品≪聖体礼儀≫の出
版に対する一連の裁判によって、宗教作品への検閲が緩和された時期で、オビホード導入
以来の合唱水準の向上が認められる。初演は3月10日にモスクワで、ニコライ・ダニーリン
Николай Данилин（1878-1945）の指揮するモスクワ宗務院合唱団によって行われた。 
 
1911年から15年までのあいだに、ラフマニノフは以下の作品を作曲している。 
 
1911年  ≪絵画的練習曲集 第１集≫ 作品33 
1912年  ≪14の歌曲≫ 作品34 
1913年  ≪合唱交響曲 鐘≫ 作品35 
     ≪ピアノソナタ 第２番≫ 作品36 （1931年に改訂版） 
 
 ≪徹夜禱≫の作曲に着手したきっかけは、モスクワ音楽院でロシア正教会音楽の教鞭を
とっていた師、ステパン・スモレンスキー Степан Смоленский（1848-1909）の追悼に
由来する。この二つの宗教作品のあいだの時期は、協奏曲第２番から数えられる、ラフマ
ニノフ作曲活動中期の最後の時期にあたり、５年の間に集中して３つもの大規模な合唱作
品を書いたことになる。２つの宗教合唱作品にはさまれる≪合唱交響曲 鐘≫は、エドガ
ー・アラン・ポーEdgar Allan Poe（1809-49）の詩を題材とし、人生のさまざまな場面で
鳴り響く鐘の音を題材に表現した抒情的かつダイナミックな作品である。ソリスト、合唱、
オーケストラから成る大規模な作品で、徹夜禱を書き上げる以前に、声を使って豊かな響
きを作り上げるという点ですでに優れた技法を示しており、それ以外にも生涯を通して70
曲を超える歌曲を書いたラフマニノフは、器楽曲と同等またはそれ以上に、声楽作品にそ
の作曲技法の真価を見出せると考えられる。 
ラフマニノフは、モスクワ音楽院時代にスモレンスキーのクラスで、古聖歌と記譜法に
ついて学んでいる121。 ≪聖金口イオアン聖体礼儀≫では、伝統的な旋律を用いず、旋律も
すべて作曲家自身が書いているが、≪徹夜禱≫では、古聖歌の旋律を用いたものが半数以
                                                   
121 スモレンスキーは 1889 年から 1991 年までモスクワ音楽院で教会音楽の教鞭をとっており、
「すでに交響曲を書き上げたラフマニノフは、クラスの中でも特に熱心な生徒であった」とスモ
レンスキーは自身の回想の中で述べている。Н. И. Кабанова, М. П. Рахманова. Русская 
духовная музыка в документах и материалах Том IV Степан Васильевич Смоленский 
Воспоминания, Москва: Языки Славянской Культуры, 2002, pp. 331-332. 
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上を占める。≪徹夜禱≫全15曲の内訳は、第１曲のみ自由作曲で、９曲はオビホードに収
録されている聖歌に基づき、残り５曲はラフマニノフ自身によって作り出された古聖歌風
旋律に基づく聖歌である。ラフマニノフは作曲に際し、チャイコフスキー、パーヴェル・
チェスノコフПавер Чесноков（1877-1944）らによる同作品を研究し、独自の≪徹夜禱≫
を目指した。ラフマニノフの≪徹夜禱≫は、それまでにチャイコフスキーや聖歌作曲家ら
が残した同作品に比べ、はるかに響きの多様な「現代的なもの」と言える。作曲にあたり、
チャイコフスキーは、必要な場合はひとつの聖歌に対し、八調のセットで書き揃え、なる
べく厳密に奉神礼の言葉や決まりに従うように努めた。ラフマニノフの作品には八調の記
載はなく、複雑な奉神礼歌の規律よりも、音楽表現の可能性を優先させたといえるだろう。
言葉の問題に関しては、教会で用いられる教会スラヴ語は、文法構造が古く、現在は使わ
れなくなった言葉も多い。そのため現代ロシア語だけの知識で理解し、祈祷文のテクスト
を完全に音楽に擦り合わせるのは困難とされる122。 
そもそもラフマニノフは、幼いころから古い聖堂の鐘や聖歌を聴き、それらに親しんで
はいたものの、取り立てて熱心な正教徒だったという証拠はなく、正教会の音楽は、あく
まで非常に身近な存在であったというに過ぎないと考えられる123。また、ラフマニノフ自
身は、チャイコフスキーやスモレンスキーの遺志を継ぎながらも、古聖歌復活の使命を一
身に背負って奉神礼歌作曲に取り組んでいたとは言い難い。チャイコフスキーが伝統古聖
歌への回帰を目指し、古聖歌の和声付けに徹したのに対し、ラフマニノフは、テクストに
配慮しながらもポリフォニックで演奏効果の高い作品を目指したと考えられる。その際生
まれた教義上の妥協としては、通常、読みに近いシンプルな朗唱として歌われていた習慣
をもつ第１、７曲に対し、他の聖歌とバランスをとるべく、同じように音楽的に発展させ
た点が挙げられる124。 
以下、チャイコフスキーとラフマニノフによる≪徹夜禱≫の各曲の対応を表している。 
チャイコフスキーの≪徹夜禱≫は、全部で17曲、ラフマニノフは15曲から成る。チャイコ
フスキーの≪徹夜禱≫には、古聖歌であるギリシャ聖歌がもっとも多く用いられている。
一方、ラフマニノフの≪徹夜禱≫作品37においてもっとも多く用いられている聖歌は、ズ
ナメニィ聖歌である。チャイコフスキーの第１曲と、ラフマニノフの第２曲には同一のギ
リシャ聖歌の旋律、各第９曲には、同一のズナメニィ聖歌の旋律が用いられている。チャ
イコフスキーの第６、10、12、17曲で使われている旋律の由来は確かではなく、チャイコ
フスキー自身の創作とみられる。 
                                                   
122 Morosan Vladimir, Sergei Rachmaninoff The Complete Sacred Choral Works (Musica 
Russia; Madison, 1994),（松島純子訳、大阪ハリストス正教会 西日本主教教区冬季セミナー
「ラフマニノフと正教会」（講師：松島純子）資料、2015 年）、2 頁。 
123 ラフマニノフは、幼い頃祖母に連れられて、ノヴゴロド近郊で鐘の音などに親しんでいた
が、日常的な奉神礼やその他宗教行事への参加に関連する記述は残っていない。あくまでも、音
楽家としてロシア正教聖歌への関心があったと見るべきである。 
124 Morosan, Vladimir. Sergei Rachmaninoff The Complete Sacred Choral Works (Musica 
Russia; Madison, 1994),（松島純子訳、2015 年）、10 頁。 
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図表 3.1 
 
 チャイコフスキー 聖歌のタイプ  ラフマニノフ 聖歌のタイプ 
   1 Приидите, 
поклонимся 
創作125 
1 Предначинательный 
псалом: «Благослови 
душе моя» 
ギリシャ 2 Благослови, 
душе моя 
ギリシャ 
2 «Господи, помилуй» и 
другие краткие 
молитвословия 
キエフ    
3 Кафисма: «Блажен 
муж» 
ズナメニィ 3 Блажен муж 偽聖歌126 
4 «Господи, воззвах к 
Тебе» 
キエフ    
5 «Свете тихий» キエフ 4 Свете тихий キエフ 
   5 Ныне 
отпущаеши 
キエフ 
6 «Богородице, Дево, 
радуйся» 
 6 Богородице 
Дево, радуйся 
偽聖歌 
7 «Бог Господь» ギリシャ 7 Шестопсалмие 最初のフレー
ズのみ古聖歌
を引用 
8 Полиелей: «Хвалите 
имя Господне» 
ギリシャ 8 Хвалите имя 
Господне 
ズナメニィ 
9 Тропари: 
«Благословен еси 
Господи» 
小ズナメニィ
* 
9 Благословен еси, 
Господи 
小ズナメニィ 
10 Степенна «От юности 
моея» 
    
11 Песнопения по 
Евангелии: 
«Воскресение 
Христово видевше» 
ギリシャ 10 Воскресение 
Христово 
видевше 
偽聖歌 
12 Катавасия рядовая: 
«Отверзну уста моя» 
 
    
                                                   
125 第１曲は、古聖歌に似せた偽聖歌には数えられない。ラフマニノフがテクストにふさわしい
音楽を独自に作曲したものと考えられる。ラフマニノフの自身の発言にも、この第１曲は、古聖
歌を模して作った作品には含まれていない。S. Bertensson, J. Leyda, Rachmaninoff Lifetime 
in Music, Bloomington: Indiana University Press, 2001, pp. 311-312. 
126 古聖歌旋律を模倣して作曲された聖歌として、「偽聖歌」とあらわした。 
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13 Песнь Богоматери с 
припевом 
ギリシャ 11 Величит 
душа Моя 
Господа 
偽聖歌 
14 «Свят Господь Бог 
наш» 
ズナメニィ    
15 Богородичен «И ныне 
и присно» 
    
16 Великое славословие 
«Слава в вышних 
Богу» 
ズナメニィ* 12 Славословие 
великое 
ズナメニィ 
   13 Днесь спасение ズナメニィ 
   14 Воскрес из гроба ズナメニィ 
17 «Взбранной Воеводе 
победительная» 
 15 Взбранной 
воеводе 
ギリシャ 
* ズナメニィ古聖歌の旋律が使われているとみられるが、譜面上にはその記載がない。 
 
本作品が、実際に教会での奉神礼に実用できるものか、あるいはコンサート用の作品で
あるのかという点に関して、現在もはっきりとした答えはなく、実際ラフマニノフ自身は
どのように演奏されることを念頭に置いていたのかについても明らかではない。しかし、
奉神礼で容易に使用できるものではないという見方が多い127。この音楽の持つ表現力が強
すぎる上、実際に奉神礼で用いる作品を目指すほどの、奉神礼の諸々の規則をラフマニノ
フがすべて心得ていたとは考えられないからである。 
19世紀末、すでに教会外での聖歌演奏は行われていたが、ソ連崩壊を経た1990年代初頭
には、自由主義化したロシアで再びコンサートの舞台で演奏されることが多くなった128。
現在もロシアにおいて、実際の奉神礼でラフマニノフの≪徹夜禱≫が使用されることは稀
であり、正教会内や、コンサートホールで行われる演奏会のプログラムの一部として演奏
されることが一般的である。ラフマニノフを含む、新モスクワ楽派らが革命以前に書いた、
ロシア正教音楽文化の復活と位置づけられる多くの宗教作品は、革命勃発による作曲家ら
の亡命のあと、ソ連時代は、演奏会において演奏することを禁じられた。 
                                                   
127 第１章で参考とした文献の著者マルティノフは、「ラフマニノフの徹夜禱は奉神礼の際に演
奏することは不可能であり、彼の音楽は全く祈りに適しておらず、祈りの特徴に順応しない。」
という意見を示している。 Интернет журнал сретенский монастырь, s.v. “Проблеы 
Гармонизации и Обработкои Одноголосных Распевов,” accessed September 30, 2015, 
http://www.pravoslavie.ru/jurnal/culture/garmonization.htm. またガードナーも、「この作品
の威力のある大きな合唱演奏のためには、すでに経験を積んだ歌手によって構成される必要があ
る。」と述べている。Гарднеръ И. А, Богослужебное пение русской православной церкви 
(Holy trinity russian monastery: New York, 1982), p. 522. 
128 Лапенко А. В, “Литургия св. Иоанна Златоуста и Всенощное бдение С. В. 
Рахманинова: жанровая мобильность и проблемы исполнения, ” (Автреферат 
диссертации, Ростов на Дону: Рос. гос. консерватория (акад.) им. С. В. Рахманинова, 
2010), p. 22. 
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ソ連崩壊後には、破壊された寺院が再建され、社会において教会の役割が復活したのに
ともない、ラフマニノフの≪徹夜禱≫の音楽は、信仰のみの音楽であるか、あるいはコン
サートホールで演奏する音楽であるか、また、どう解釈されるべきかという議論が再燃し
た129。1915年３月の初演時には、音楽評論家から聴衆に至るまで絶賛を受け、前作である
聖体礼儀よりも高い評価を得た130。一宗教作品として、現在に至るまで様々な評価や意見
があるものの、世俗文化と教会芸術の統一への理想が自然と高まっていた当時のロシアに
おいて、新しい芸術的表現力に満ちた本作品は一般の聴衆に広く受け入れられたといえる。
発展した音楽芸術と、高尚な宗教性との切り離せない感覚の統合を探求した結果として、
このラフマニノフの≪徹夜禱≫は宗教音楽作品としての価値だけでなく、ロシア正教音楽
の歩んできた道における、ひとつの到達点として見られるものである。 
ラフマニノフ以前に「聖体礼儀」と「徹夜禱」の両方を作曲したのは、P. チャイコフス
キー、А. グレチャニノフ Александр Гречанинов（1864-1956）、A.  ニコリスキー
Александр Никольский（1874-1943）、P. チェスノコフ、A. アルハンゲリスキー 
Александр Архангельский（1846-1924）の五人である。それぞれ以下のような特徴をも
つ131。 
 
 
 
 
チャイコフスキー（1888年）古い単旋律聖歌を基本とし、八調も順守した。 
 
アルハンゲリスキー（1897年）全作品が自由作曲。 
 
ニコリスキー（1909年）大半が自由作曲。古聖歌風の旋律も用いる。 
 
グレチャニノフ（1912年）自由作曲。古聖歌風の旋律を用いる。 
 
チェスノコフ 1909年に作曲した作品21は、自身によって作曲した個々の作品を集めた
作品。1913年の作品44は、自由作曲による聖歌と、古聖歌を基盤とした
聖歌から成る。       
 
 
                                                   
129 Ibid., p. 3. 
130 Morosan, Vladimir. Sergei Rachmaninoff The Complete Sacred Choral Works 
(Musica Russia; Madison, 1994),（松島純子訳、2015 年）、4 頁。 
131 Morosan Vladimir, Sergei Rachmaninoff The Complete Sacred Choral Works （松島純子
訳、2015 年）、6～7 頁。 
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徹夜禱作曲の際に、どの曲を選び、どの程度細かく奉神礼の各祈祷にしたがって作曲す
るかは、作曲家それぞれに任されるところである。ラフマニノフは、第１番と第２番以外
においては、聖歌中の応答を省いた。また主日徹夜禱のみを作曲し、祭日徹夜禱132は作曲
していない。 
チャイコフスキーのズナメニィ聖歌の使用が少ないことについて先に触れたが、チャイ
コフスキーを除いても、ラフマニノフ以前にズナメニィ聖歌の和声付け、編曲をおこなっ
た作曲家はごくわずかであり、ラフマニノフがズナメニィ聖歌を全15曲中もっとも多く使
用していることは、注目すべき点の一つである133。 チャイコフスキーが苦心して作り上げ
た≪徹夜禱≫において、古聖歌を用いて書かれたものは、古聖歌に対する「和声付け」の
要素が強いと考えるべきであるだろう。チャイコフスキーは西欧音楽の領域での聖歌作曲
にとどまったが、一方ラフマニノフは新しい世代として、より中立的な視点で聖歌をとら
え、古聖歌であるズナメニィ聖歌への柔軟な対応を成し得たと考えられる。つまり、ラフ
マニノフの徹夜禱は、表現力の幅広さだけでなく、音楽構成においても上記の作曲家のそ
れとは異なる立場に位置するといえる。 
ここでは、それぞれチャイコフスキー、チェスノコフ（作品44）、ラフマニノフの徹夜禱
からトロパリ≪主よ、爾は崇め讃められる、爾の戒めを我に教え給え Благословен еси 
Господи≫を比較する134。本作品は、徹夜禱の中でもそれぞれの作曲家の古聖歌へのアプロ
ーチがもっともわかりやすい曲である。 
ズナメニィ聖歌の古聖歌旋律に基づいており、チャイコフスキーは和声付け、チェスノ
コフとラフマニノフは、編曲という形式で作品をこの古聖歌を扱っているといえる。ハリ
ストス〔キリスト〕の復活を表す場面で、同上の「主よ、～」のフレーズがリフレインで
繰り返される。主が死んでしまったと思い、その遺骸に膏を塗るためにやってきた弟子の
女たちが、墓所が空になっているのを見て驚き、さらに墓所の中で待ち受けている天使に
出会いよろこびの知らせを聞くという、徹夜禱の中でも特にドラマ性の高い聖歌である。 
 
 
このズナメニィ聖歌の構造は、大まかに以下のように考えられる。三者の作品は、元旋
律に準じ、どれも同じ構成で成り立っている。ラフマニノフの本作品については、69頁か
ら、全曲の譜例を示した。 
 
                                                   
132 主日徹夜禱とは、主日（日曜日）の前の晩から行う日常的な奉神礼であり、祭日徹夜禱とは、
大きな祭日の前夜から行われる奉神礼である。 
133 ズナメニィ聖歌の編曲は、新モスクワ楽派が台頭してきた以降でさえも、大変少ないもので
ある。新モスクワ楽派は聖歌復活への研究に取り組んだとはいえ、ズナメニィ聖歌を西欧の音楽
システムに融合させるのは、やはり容易なことではなく、その扱いの難しさが課題であったこと
が推測される。 
134 ラフマニノフの作品については、69 頁からの譜例を参照。 
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A   「プリペェフ Припев」とよばれるリフレイン 
B 
A1   プリペェフ 
C 
A2   プリペェフ 
D 
A3   プリペェフ 
E    終結部までのもっとも長い部分。後半部分に同じメロディによる繰り返しがみられる。 
F   「アリルイヤ〔ハレルヤ〕」のリフレインを経た終止。 
 
C, D, E はどれも B に類似したメロディで、それぞれ少しずつヴァリエーションが加わっ
たものととらえることができる。また、全曲を通して、元となっているズナメニィ聖歌は、
D（レ）、 E（ミ）、F（ファ）、G（ソ）の合計４つの音のみによって構成されている。 
 
プリペェフの旋律 A 
譜例3.1 
 
 
歌詞対訳3.1 
Благословен  еси ,  Господи ,                 主よ、爾は崇め讃められる、 
научи мя оправданием Твоим.                       爾の誡めを我に訓え給え。 
 
 
 
 
 
 
 
三者は、プリペェフをそれぞれ以下のように扱っている。 
 
冒頭のプリペェフより 
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譜例3.2  チャイコフスキー135 
 
   a-moll: Ⅰ Ⅴ
Ⅲ
   Ⅲ       Ⅴ
Ⅲ
     Ⅰ        Ⅳ Ⅰ      Ⅲ  Ⅴ
Ⅲ
     Ⅰ 
 
譜例3.3  チェスノコフ136 
 
a: Ⅰ       Ⅲ               Ⅰ         ⅣⅤ
Ⅲ
 Ⅰ            Ⅴ Ⅰ 
 
譜例3.4  ラフマニノフ137 
 
     d-moll: Ⅰ   Ⅴ  Ⅰ
１
       Ⅴ     Ⅰ        Ⅰ
１
    Ⅴ Ⅰ
１
   Ⅴ    Ⅰ 
                                                   
135 IMSLP, s.v. “All-Night Vigil, Op.52 (Tchaikovsky, Pyotr),” (Moscow: Jurgenson?, 1882, 
reprint — Kalmus Vocal Series No.6772, New York: Kalmus, n.d. (ca.1975–85].) accessed 
September 30, 2015, 
http://imslp.nl/imglnks/usimg/c/cb/IMSLP18527-TchVespers_09-11_p066-085.pdf 
136 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “All-night vigil, Op.44 (Chesnokov, Pavel),” (Moscow: P. 
Jurgenson, n.d.[1915]. Plate 38086) accessed September 30, 2015, 
http://javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/6/61/IMSLP362952-PMLP585968-Chesnokov
_Op.44.pdf 
137 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “All-Night Vigil, Op.37 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: Muzgiz, n.d.(ca.1991). Plate 14226.) accessed September 30, 2015, 
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/e/ef/IMSLP31118-PMLP28683-Op37-09.pdf 
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曲の顔ともいうべき、曲中にもっとも多く登場するプリペェフのフレーズの和声はそれ
ぞれ微妙に異なり、チャイコフスキーとチェスノコフは、一時的な平行調間の行き来がみ
られるが、ラフマニノフはもっとも和声の変化が少なく、ⅠとⅤの和音しか用いていない。
つまり、ラフマニノフがもっとも古聖歌に近い和声を用いているといえる。調性に関して
も、本来の単旋律（譜例3.1）と同じ音の並びを尊重し、古聖歌の旋法に対応しやすいとい
える d-moll を基本の調として設定している。 
 
1) 拍節 
 
チャイコフスキーの本作品においてもっとも特徴的なのは、拍子記号を記し細かく小節
を分け、長いテクストをなるべく均等に区切っており（2/4と3/4を適宜用いる）、歌い手に
とってわかりやすい譜面であるということである。（譜例3.5）チェスノコフは、拍節も拍子
記号を用いずテクストを優先し、自由に区切っている。（譜例3.6）ラフマニノフも同じく拍
子記号を用いず、プリペェフ以外ではもっとも自由に拍節を扱っている。チェスノコフは、
チャイコフスキーとラフマニノフの中庸ともとれる書法であるといえる。 
 
譜例3.5  チャイコフスキー B 部分138 
 8 
 
 15                                22 ↓導音 
 
                                                   
138 IMSLP, s.v. “All-Night Vigil, Op.52 (Tchaikovsky, Pyotr),” (Moscow: Jurgenson?, 1882, 
reprint — Kalmus Vocal Series No.6772, New York: Kalmus, n.d. (ca.1975–85].) accessed 
September 30, 2015, 
http://imslp.nl/imglnks/usimg/c/cb/IMSLP18527-TchVespers_09-11_p066-085.pdf 
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2) 終止形 
 
チャイコフスキーは、プリペェフ以外の B, C, D, E, F それぞれの終止では、必ず導音 Gis 
を用いている。（譜例3.5 22小節） 
チェスノコフは C, D, E の短調上で書かれている部分に導音がみられるが、どれも半終止
に留まっている。全曲を通し、各部分の終止部において完全に導音が避けられており、古
聖歌の和声に近いものであるといえる。 
 
譜例3.6 チェスノコフ C 部分139 
   15 
 
      17              ┌半終止┐ 
 
                                       a: Ⅴ 
      18 
 
 
 
 
 
 
                                                   
139 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “All-night vigil, Op.44 (Chesnokov, Pavel),” (Moscow: P. 
Jurgenson, n.d.[1915]. Plate 38086) accessed September 30, 2015, 
http://javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/6/61/IMSLP362952-PMLP585968-Chesnokov
_Op.44.pdf 
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      20 
 
 
ラフマニノフは、導音を含まない自然短音階上のⅤの和音による終止、もしくはサブド
ミナントからⅠの和音による変格終止がほぼ全体を占める。また、E 以前の短調部分におい
て導音を用いていない。46小節と終結部、またアリルイヤ〔ハレルヤ〕に向けての、段階
的な盛り上げにおいて、２度使っているのみである。転調、または調性が不安定な中でも、
d-moll の主音の響きを維持している箇所が非常に多い。E の54小節では、その前の終止形
から引き継いだ d-moll の主音の響きを残したまま始まる。 
 
3) 調性 
 
チャイコフスキーとチェスノコフの B, C, D, E 部分は、毎回ほぼ同じ和声付けで、際立
った変化は見られない。チャイコフスキーの場合は、全曲を通して一度も転調がなく、全
体が a-moll で統一されている。本来の単旋律聖歌にもっとも忠実に書かれているが、繰り
返しが多く、チェスノコフやラフマニノフに比べ、あまり曲調の変化がみられない。チェ
スノコフも大きな転調はみられないものの、B, C, D, E 部分における長調への転調による光
を感じさせる響きが、プリペェフとのコントラストを感じさせる。 
ラフマニノフはプリペェフを除くあらゆる箇所において、同一の繰り返しを避け、変化
に富むドラマ性のある作品に仕上げた。ラフマニノフの場合は、プリペェフ以外の B, C, D, 
E, F 全てで d-moll からの転調、または調性のゆらぎがみられる。B では、7小節から d-moll
の主音による保続低音上に長三和音が響き、g-moll 上のⅢの和音の繰り返し（ソプラノ）
が「天使の軍は死の力を滅ぼす」というテクストを表現している。C でも同じように、d-moll
の主音による保続低音上の長三和音（18小節のソプラノ、アルトパート）の響きは、悲し
む女たちに「何ぞ香料を悲しみの涙に交うる」とよびかける天使の慈愛を感じさせる役割
を果している。C の22小節目からプリペェフへ戻る際の和声進行 C-dur: Ⅴ７－Ⅰ－d-moll: 
Ⅳ－Ⅰは非常に繊細な運びである。D では、Adagio e cantabile の指示があり、この作品の
中でもっとも重要と考えられる歌詞の一つ、「泣くときは過ぎたり、涙をとどめて、使徒に
復活を告ぐべし」という言葉を、pp を多用しデリケートに表現している。また、この部分
にバスパートは用いられていない。54小節からは、F-dur、d-moll、a-moll を経由しなが
らアリルイヤ〔ハレルヤ〕のクライマックスに向かう。 
65 
 
4) ラフマニノフの作品におけるテクストの扱い 
 
ラフマニノフは楽曲全体を通して、各場面を表すテクストの内容に合わせ、調性やソリ
ストと合唱のかけあい方、音楽の運びなどを毎回大きく変化させており、デュナーミクの
幅も広い。C, D, E で天使が女に語る場面において、C では第２ソプラノ、第１テノールの
ユニゾンに設定し、D ではテノールソロ、E では第１ソプラノと第１テノールがオクター
ヴで歌う。これらは毎回、天からの声が際立って響くような効果を得られる。奉神礼音楽
において重要とされる「テクストを正しく、わかりやすく聴き手に伝えるための役割とし
ての音楽」が体現されていると考えられる。 
74小節からのアリルイヤの繰り返しは、アルト、テノール、バスの各声部に、完全４度
の音型がみられ、この音型は、鐘の音を模しているとみられる。聖歌旋律に付随する形で、
同じ正教会音楽の要素としての鐘の音を効果的に用いる手法は、ピアノ作品においても確
認することができる。 
 
 
5) ラフマニノフの作品における保続音の特徴 
 
ラフマニノフの作品の中において、ひとつの音を長く伸ばしているパートが頻繁にみら
れる。冒頭を除く３回のプリペェフでは、常に d-moll の主音、または第５音 a を伸ばして
いるパートがあり、A1ではテノール、A2ではアルトとテノール、A3ではソプラノ、アルト、
テノールとそれぞれ曲が進むにつれて、定型のプリペェフ上に響きが増していくように書
かれている。その際に楽譜上に見られる「＋」の表示は、口を閉じてハミングで歌うとい
う作曲家による指示で、これまでの聖歌作曲家の作品と比較しても、とりわけラフマニノ
フはこのハミングの多用が目立つ。「正教会の伝統では、神を賛美するのは生命のある知的
な音、すなわち歌詞のある歌のみと断言してきた140。」とされ、ことばのない音、つまりハ
ミングでの音色がはっきりと強調されるようなラフマニノフの書法は、禁則事項に触れな
いとも限らない。しかし一方で、ハミングまたはバスのイソン141によって実現される、全
体を包むような響きは、「正教聖歌に、パウゼは存在しない。はじめから最後の音まで、絶
え間なく息継ぎのための中断なしに響いているべきである142。」というロシア正教音楽精神
の特徴のひとつにも通じる。 
 
                                                   
140 Morosan, Vladimir. Sergei Rachmaninoff The Complete Sacred Choral Works (Musica 
Russia; Madison, 1994),（松島純子訳、2015 年）、12 頁。 
141 ビザンティン聖歌の伝統で、古くから用いられた通奏低音の役割として響くバスの声。 
142 Григорьев Е. А, Пособие по изучению церковного пения и чтения 2-е изд. 
дополненное и переработанное, Рига; Рижская Гребенщиковская старообрядческая 
община, 2001, р. 4. 
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6) バスパート 
 
ラフマニノフは、徹夜禱中の他の作品においても、非常に低いバスの音を多用している。
オクタヴィストと呼ばれる歌手によって実現可能な最低音のパートで、ラフマニノフの宗
教作品や同時代の作曲家の聖歌に見られる特徴の一つが、このオクタヴィストの存在であ
る。これは、極めて低いバスの音を出す歌手のことであり、徹夜禱の演奏において非常に
大きな役割を果たす。コンチェルトグロッソの様式をイタリアから持ち帰ったボルトニャ
ンスキーらが台頭し、イタリア音楽の影響を強く受けた当時は、極めて低い音を必要とし
ないこれらの音楽にオクタヴィストたちは飽き足らなかった。それゆえ、楽譜に書かれて
いる音域よりもさらに１オクターヴ下の音を歌う伝統を作り上げていった。ボルトニャン
スキー以降の作曲家は、元々楽譜に書かれていなかったバスの低音をあらかじめ譜面に記
すようになっていった143。 ラフマニノフの徹夜禱において、オクタヴィストの存在は不可
欠であり、深く支えられた低音によって広がる響きは、西方の宗教合唱曲と大きく異なる
点のひとつであり、倍音の豊かさを生かすことができる。 
 
これまでのチャイコフスキー、チェスノコフによる徹夜禱との比較を通して、ラフマニ
ノフの宗教作品における書法の特徴は、以下のように考えられる。 
 
 
1. 保続低音上の旋法和声の変化 
2. Ⅲの和音による長・短調間の自由な行き交い 
3. 導音を含まない自然短音階上のⅤの和音、空虚Ⅴの和音の多用 
4. テクストに沿った、切れ間のない長い拍節 
5. 低音の多用 
6. 自由な転調 
 
これらの特徴の中の１～４は、調性音楽に基づくラフマニノフのピアノ作品において、
必ずしも直接的な古聖歌旋律の引用でない場合でも、「古風で旋法的な印象を与える一音楽
書法」としての効果を生み出していると考える。 
第４章では、実際にロシア正教聖歌の要素が、ピアノ作品にどのようにあらわれている
かを検証する。 
 
 
 
 
                                                   
143 折田 正樹、林 正人『近代ロシア聖歌集』 東京：恵雅堂出版社、2003 年、7 頁。 
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譜例 3.7 
ラフマニノフ≪徹夜禱≫ 作品 37 より第９番 
≪主よ、爾は崇め讃められる、爾の戒めを我に教え給え Благословен еси Господи≫144 
 
 
 
┌― A プリペェフ（リフレイン）―――――――――――――――――――――― 
 
 
 
 
――――――――――――――┐  B 
 
                                                   
144 本作品は、編纂者によって音価を半分に書き変えられている。 
Rachmaninoff, Sergei. All Night Vigil Op.37. Edited by V.Morosan, A.Rugggieri. San Diego: 
Musica Russica, 1992. 
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A1 
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C → 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
70 
 
   ↓第２ソプラノ、第１テノールのユニゾンによる天使の呼びかけ 
 
                       C-dur: Ⅴ７  ――――――― Ⅰd-moll: Ⅳ－ 
 
 
 A2 
 
   ― Ⅰ 
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             D → 
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           ↓テノールソロによる天使の呼びかけ 
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A3 
 
  
 
 
E  ↓第１ソプラノと第１テノールによる天使の呼びかけ 
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        ★（導音） 
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         ここからクライマックスへ向けての長い段階的なクレッシェンド → 
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                                              ★（導音） 
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                        ★（導音） 
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  F アリルイヤ 
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歌詞対訳 3.2 
Б л а г о с л о в е н  е с и ,  Г о с п о д и ,                 主よ、爾は崇め讃められる、 
н а у ч и  м я  о п р а в д а н и е м  Т в о и м .               爾の誡めを我に訓え給え。 
А н г е л ь с к и й  с о б о р  у д и в и л с я ,                救 世 主 よ 、 天 使 の 軍 は 
з р я  Т к б к  в  м е р т в ы х  в м е н и в ш а с я ,              爾が死者のうちに入れど、 
с м е р т н у ю  ж е ,  С п а с е ,  к р е п о т ь  р а з о р и в ш а ,  死の力を滅ぼし、アダムを己と共に起こし、 
и  с  с о бо ю Адам а во зд ви гша,  и  о т  ада  сво бо ждш а.衆人を地獄より救いし給いしを見て驚けり 
Б л а г о с о в е н  е с и ,  Г о с п о д и ,                 主よ、爾は崇め讃められる、 
н а у ч и  м я  о п р а в д а н и е м  Т в о и м .              爾の誡めを我に訓え給え。 
« П о ч т о  м и р а  с  м и л о с т и в н ы м и  с л е з а м и ,      墓のうちに光る天使は携香女に謂えり、 
о  у ч е н и ц е ,  р а с т в о р я е т е ? »                    女 弟 子 よ 、 
Б л и с т а й с я  в о  г р о б е  А н г е л  м и р о н о с и ц а м  в е щ а ш е :    何ぞ香料を悲しみの涙に交うる、 
«Видите вы гроб и уразумейте, Спас бо воскресе от гроба.»墓を見て悟れよ、救世主は墓より復活せり。 
Б л а г о с л о в е н  е с и ,  Г о с п о д и ,                主よ、爾は崇め讃められる、 
н а у ч и  м я  о п р а в д а н и е м  т в о и м .               爾の誡めを我に訓え給え。 
Зело рано мироносицы течаху ко гробу Тврему рыдающия, 携香女は朝早く泣きて爾の墓に往きしに、 
н о  п р е д с т а  к  н и м  А н г е л  и  р е ч е :             天使その前に立ちて伝えり、 
« Р ы д а н и я  в р е м я  п р е с т а ,  н е  п л а ч и т е ,           泣 くと き は 過 ぎた り 、 
в о с к р е с е н и е  ж е  а п о с т о л о м  р ц ы т е . »       涙をとどめて、使徒に復活を告ぐべし。 
Б л а г о с л о в е н  е с и  Г о с п о д и ,                 主よ、爾は崇め讃められる、 
Н а у ч и  м я  о п р а в д а н и е м  Т в о и м .               爾の誡めを我に訓え給え。 
М и р о с н о с и ц ы  ж е н ы ,  с  м и р ы           救世主よ、携香女は香料をしたがえ、 
п р и ш е д ш и я  к о  г р о б у  Т в о е м у ,  С п а с е ,  р ы д а х у .       爾の墓に来たりて泣きしに、 
А н г е л  ж е  к  н и м  р е ч е ,  г л а г о л я :              天 使 こ れ に 謂 え り 、 
« Ч т о  с  м е р т в ы м и  ж и в а г о  п о и ы ш л я е т е ?     何ぞ生ける者を使者のうちにありと思う、 
Я к о  б о г  б о  в о с к р е с е  о т  г р о б а . »              彼は神として墓より復活せり、 
С л а в а  О т ц у  и  С ы н у  и  С в я т о м у  Д у х у .            光栄は父と子と聖神に帰す、 
По к ло ни м ся  Отцу  и  Его  С ыно ви ,  и  С вято м у  Дух у ,  父と子と聖神、一体の聖三者を拝みて、 
Святей Троице во едином существе,  с серафимы зовуще:             セラフィムとに呼ばん、 
С в я т ,  с в я т ,  с в я т  е с и ,  Г о с п о д и .               聖、聖、聖なるかな主や。 
И  Н ы н е  и  п р и с н о  и  в о  в е к и  в е к о в ,  а м и н ь .        今何時も世々にアミン。 
Ж и з н о д а в ц а  р о ж д ш и ,  г р е х а ,  Д е в о ,        童貞女よ、爾は生命を賜う主を生みて、 
А д а м а  и з б а в и л а  е с и .                     アダムを罪より救い、 
Р а д о с т ь  ж е  Е в е  в  п е ч а л и  м е с т о  п о д а л а  е с и ;    エヴァに悲しみにかえて喜びを賜えり、 
п а д щ и я  ж е  о т  ж и з н и  к  с е й  н а п р а в и ,            爾より身を取りし神人は、 
и з  Т е б е  в о п л о т и в ы й с я  Б о г  и  ч е л о в е к .生命を落としし者を率いて、また復活に向かわせたり、 
А л л и л у й я ,  а л л и л у й я ,  а л л и л у й я ,         アリルイヤ、アリルイヤ、アリルイヤ、 
С л а в а  Т е б е ,  Б о ж е .                     神 よ 光 栄 は 爾 に 帰 す 。 
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第 4 章   
ラフマニノフのピアノ作品におけるロシア聖歌の要素 
 
 
第 1 節 ≪ディエス・イレ≫ 
 
 
本章では、前章で明らかにした聖歌の特徴を踏まえ、ラフマニノフのピアノ作品におい
て聖歌旋律の要素がどのような作品に見られるかを検証する。 
この検証を行う際に問題となるのが、ラフマニノフが頻繁にモチーフとして用いた≪デ
ィエス・イレ≫（グレゴリオ聖歌「怒りの日」）である。≪ディエス・イレ≫は、定旋律で
あるが、ロシア正教聖歌と似た要素をもち、混合しやすいため、その違いを明確にしてお
く必要がある。ラフマニノフが好んでよく用いたモチーフとして一般的に知られているが、
彼が実際にいつ初めてディエス・イレを知ったのかは、定かではない。また、ラフマニノ
フはこの旋律を好んでたびたび使ったが、ディエス・イレについて詳しい知識を持ってい
たわけでは無い145。ディエス・イレのモチーフは、1906 年頃までの初期、本格的な作曲活
動再開から始まる中期、亡命後のアメリカ時代にあたる後期、どの時期の作品においても、
曲中に確認することができる146。 
ラフマニノフのディエス・イレとの出会いのひとつとして考えられるのは、チャイコフ
スキーの管弦楽作品を通してである。チャイコフスキーの作品では、≪マンフレッド交響
曲≫作品 58（1885）の第４楽章に主人公マンフレッドの死をあらわすディエス・イレが用
いられており、ほかにも≪組曲 第３番≫作品 55 の終曲に用いられている。マンフレッド
交響曲を作曲者自身の前で、当時 13 歳だったラフマニノフがピアノで弾いたという有名な
                                                   
145 ラフマニノフは、≪コレルリの主題による変奏曲≫作品 42 の自身による演奏の初演後、音
楽学者ヨゼフ・ヤッセル Joseph Yasser（1893-1981）に「コレルリの主題」とは誤りで、元の
旋律は「ラ・フォリア」によるものであるという指摘を受けている。この話題に関連したヤッセ
ルとの対話で、ラフマニノフは似たような中世の旋律としてディエス・イレについても言及して
おり、このグレゴリオ聖歌の全体像を知りたいと思っていたことを明かし、ラフマニノフはこの
時はじめてディエス・イレのテクストと完全な旋律を知った。Bertensson-Sergei, Leyda Jay, 
Rachmaninoff A Lifetime in Music (Bloomington: Indiana University Press, 2001), p. 278.こ
のように、ラフマニノフにとって、引用する旋律についての正確な詳細や知識はそれほど重要で
なく、心に響いた旋律や素材を自由に用いる姿勢であったと考えられる。 
146 実際に明らかな引用として認められるのは、≪パガニーニの主題による狂詩曲≫作品 43 と、
≪交響曲舞曲≫作品 45 のみである。この２作品には、元の旋律と全く同じ旋律が用いられてい
る。 
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逸話があるが147、その作品の長大さを考慮すると不可能に近く、信憑性がない。考えられ
るのは、当時のロシア人作曲家148の作品を通してこの旋律の存在を知り、若いラフマニノ
フの中に、おそらく潜在的に蓄積されていった可能性である。また、のちにラフマニノフ
は、フランツ・リスト Franz Liszt（1811-1886）の≪死の舞踏≫S.126 もたびたび演奏し
ており149、この頃には作曲の際、ディエス・イレをモチーフのひとつとしてすでに意識し
ていたと考えられる。 
グレゴリオ聖歌とロシア古聖歌はそれぞれ異なる歴史を歩んだが、同じキリスト教とし
ての起源を持つため、その音楽的特徴に類似点も多い。ひとつに、ディエス・イレは、調
性音楽にあてはめれば、ロシア古聖歌の音列と同じ d-moll の要素が強いという共通点があ
る。また、ディエス・イレの冒頭部分は、ズナメニィ聖歌またはその他の古聖歌に見られ
る特徴と同じく、４つの音で構成されている。そのためロシア聖歌的旋律の特徴を見出せ
る場合でも、それがディエス・イレの要素である可能性も否定できない。ラフマニノフは
ディエス・イレの旋律のリズムや音を微妙に変化させて用いていることが多く、このよう
なディエス・イレの自由な扱いは、先行例としてモデスト・ムソルグスキーМодест 
Мусоргский（1839-1881）の作品にもみられる。また、ラフマニノフ作品において、「ディ
エス・イレの要素である可能性がある箇所」は、数えきれないほど楽曲中にみられるため、
それらを全て挙げることは不可能である。「これがディエス・イレであるか否か」という問
題は、「ロシア聖歌に由来するものであるか否か」と同じく、択一的な答えが導きだされる
ものではない。 
加えて、ラフマニノフの作品におけるロシア聖歌の要素はディエス・イレと違い、必ず
限られた一つの旋律に起因するというわけではない。ラフマニノフが用いたディエス・イ
レは、グレゴリオ聖歌のごく限られた一部分の定型旋律に過ぎない。ロシア聖歌の場合は、
旋律そのものではなく、該当する部分における、「聖歌の持つ音楽的特徴」の表出によると
ころが大きい。定型の旋律としてだけではないロシア聖歌のさまざまな要素が、作品中に
より馴染みやすいためであると考えられる。 
 
 
 
                                                   
147 Barrie Martyn, Rachmaninoff Composer, Pianist,Conductor (Hampshire: Scolar  
Press, 1990), p. 36. 
148 チャイコフスキー以外では特に、モデスト・ムソルグスキーМодест Мусоргский
（1839-1881）のいくつかの作品にもディエス・イレがみられ、そのひとつに数えられる≪禿山
の一夜≫を、ラフマニノフは 1905 年に指揮している。 
149 サン＝サーンスの同名作品の編曲として知られる S.555 ではなく、1876 年に作曲されたピ
アノと管弦楽のための作品を指す。1902 年にモスクワ、04 年にペテルブルグでソリストとして、
1903 年には指揮者として演奏した記録が残っている。また、1912 年には、同じくディエス・イ
レを用いていることで有名なベルリオーズの≪幻想交響曲 作品 14≫を、1913 年には、チャイ
コフスキーの≪組曲 第３番≫を指揮している。 
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ディエス・イレについて、以下のように大きく二つに分けて考えることができる。 
 
1. 死や悪魔を表すモチーフとして意図的に使われていると考えられるもの 
2. 旋律の原型を比較的とどめているもの 
 
 
 
1 は、作品の標題や、明確にライトモチーフとしての役割が与えられていることを基準と
する。2 は、ディエス・イレ冒頭の旋律 F – E – F – D – E – C – D の音型がはっきりと表
されているかどうかを基準とする。また 2 の場合は、単にモチーフのひとつとして用いら
れているケースとして考えられる。 
 
 
1. 死や悪魔を表すモチーフとして意図的に使われていると考えられるもの 
 
・≪ピアノソナタ 第１番≫ 作品 28 第３楽章  
ゲーテの戯曲「ファウスト」を題材にした長大なソナタ。第１楽章はファウスト、第２
楽章はマルガレーテ、第３楽章は悪魔メフィストフェレスを表している。メフィストフ
ェレスのモチーフとしてディエス・イレが用いられている。 
 
・≪交響詩 死の島≫ 作品 29 
スイスの画家アルノルト・ベックリン Arnold Böcklin（1827-1901）の同名の油絵を元に
して作られた、ドイツの画家マックス・クリンガーMax Klinger（1857-1920）の銅版画
にインスピレーションを得て作曲した。標題のとおり、死をテーマにしており、ディエ
ス・イレの変形とみられる音型が曲全体に見受けられる。 
 
・≪合唱交響曲 鐘≫ 作品 35   第４曲 
弔いの鐘を描く第４曲は、死のイメージとして用いられている。第４曲に限らず、若さを歌
う希望に満ちた第１曲、愛や結婚を歌う第２曲も含め、全曲を通してディエス・イレの断片
が見受けられる。 
 
・≪パガニーニの主題による狂詩曲≫ 作品 43 より、第 7、10、24 変奏 
 ラフマニノフは、のちにバレエ化された本作の筋書きの構想として、超絶技巧と引き換
えに、魂を悪魔に売ったと言われるパガニーニの伝説を利用する案を、振付師ミハイル・
フォーキン Михаил Фокин（1880-1942）に提案している150。はっきりとディエス・イ
                                                   
150 Bertensson-Sergei, Leyda Jay, Rachmaninoff A Lifetime in Music (Bloomington:  
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レが認められるのはいくつかの変奏に限られるが、ラフマニノフは、作品全体にその要
素を持ち得ると述べている151。これほどラフマニノフが積極的に作品構想のアイディア
を語っている例は少ない。おそらく、1931 年に作曲された≪コレルリの主題による変奏
曲≫作品 42 の初演の後、音楽学者ヨゼフ・ヤッセルからディエス・イレについての詳細
を知ることができ、自信をもって本作に生かしたものと考えられる。 
・≪交響的舞曲≫152 作品 45  第３楽章 
第３楽章は、曲全体を通してディエス・イレがみられるが、もっとも効果的に用いられ
ているのは、コーダへ向けて、ロシア聖歌の旋律と混ざり合いながらクライマックスに
到達する部分である。 
 
 
 
2. 旋律の原型を比較的とどめているもの 
 
 
・交響曲作品153  ≪交響曲 第１番≫ 作品 13  第１楽章 冒頭 
≪交響曲 第２番≫ 作品 27  第２楽章 冒頭の主題、コーダ 
        ≪交響曲 第３番≫ 作品 44  第３楽章 展開部、コーダ 
 
 
上記以外にも、断片的な「ディエス・イレを想起させる音型」は、数えきれないほどあ
るが、ロシア聖歌の要素と違い、和声感や拍節の長さよりも、これはあくまで音列の類似
だけによるものと考えられる。また、ピアノ作品よりも管弦楽作品の方に、より多くみら
れる傾向にある。 
 
 
 
 
 
                                                                                                                                                     
Indiana University Press, 2001), p. 333. 
151 Ibid. 
152 Barrie, Martyn. Rachmaninoff Composer, Pianist,Conductor. Hampshire: Scolar Press, 
1990. において著者マルティンは、１楽章の中間部のオーボエとクラリネット、のちにサックス
で奏される抒情的なフレーズもディエス・イレの響きであるとしている。マルティンは、本著に
おいてモチーフのディエス・イレへの関連づけの傾向が強い。ディエス・イレもロシア聖歌の要
素と同じく、「その可能性」を拡大解釈すればいくらでも関連付けることができる。そのため、
ラフマニノフ作品における「引用」はデリケートに扱われるべき問題である。 
153 交響曲作品にみられるディエス・イレは、第３節にて述べる。 
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第 2 節 ピアノ作品におけるロシア聖歌の要素 
 
 
第 2 章でロシア古聖歌の旋律と特徴、第 3 章で宗教曲におけるラフマニノフの手法につ
いて述べてきたが、ここでは実際にピアノ作品を中心に、どの作品においてこれらの要素
が見られるかを挙げ、どのようにその要素があらわれているかを分析する。 
分析にあたり、以下のように分類する154。 
 
1. 古聖歌旋律を引用している作品 
2. 古聖歌旋律に類似した旋律単位が用いられている作品 
3. 古聖歌の持つ旋律的、和声的要素が感じられる作品 
 
 
カテゴリー2 は、大きく分けて、ゆるやかで抒情的なフレーズと快活なもの、という２つの
タイプがあると考えられる155。カテゴリー3 は、聖歌のもつ旋法的な響きに影響する要素と
して、以下の内容を判断基準とする。また、カテゴリー3 は 2 に比べ断片的で、聖歌の要素
の度合は薄いが、あくまでも聖歌の本来のかたちである「歌」がそこに感じられることを
基準とし、該当する作品を挙げた。 
 
 
・旋法的な和声進行による陰陽のある響き 
＞導音を含まない自然短音階上のⅤの和音や、空虚Ⅴ 
＞長短調の自由な行き交いを可能とするⅢの和音の多用 
・変格終止 
・自然短音階 
・狭い音域を順次進行で行き来する旋律 
・息の長い旋律、また旋律のつながりを優先した自由な拍節 
 
自然短音階に関しては、短調で書かれている曲の大半で確認できる。そのため、この要
素だけを抜き出し、導音を含まないというだけで、ロシア聖歌的かどうかを判断すること
は難しい。自然短音階に加えて、その作品における和声書法や旋律の音型はじめとする、
他の聖歌的要素と合わせてはじめて、ロシア聖歌の要素が感じられる作品と数えられる。
                                                   
154 「古聖歌」としたのは、17 世紀後半より西欧から流入した、ロシア古来ではないタイプの
聖歌と区別するためである。 
155 ゆるやかなタイプとは、キエフ聖歌による≪徹夜禱≫の第４曲、第５曲のような聖歌を指し、
第３章で取り上げた第９曲のズナメニィ聖歌のような聖歌を、快活なタイプと考える。 
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たとえば、≪絵画的練習曲集≫作品 39 第４番 h-moll は、全体的に旋法の要素が強く、至
るところで、旋法的な和声進行や自然短音階の順次進行がみられる。しかし、旋律型その
ものは、聖歌旋律に類似しているとはいえず、作品の性格からみても、聖歌が本来もつ「歌」
としての要素が薄いため、カテゴリー2、3 いずれにも挙げなかった。 
また、聖歌以外のラフマニノフの旋律要素の主なものとして、民謡旋律、半音階、ジプ
シー音階が挙げられるが、これらの要素は作品中に織り交ぜられ、自然短音階と同じよう
に頻繁に用いられている。民謡は、不確定ながらもロシア聖歌への影響があり、その両要
素は表裏一体となっていることもあって156、一部において「ロシア聖歌的でもあり、民謡
的でもある」可能性がある。よって、慎重に判断する必要がある。 
 
分析にあたり、以下の作品を対象とした。 
 
 
・作品番号のついているピアノソロ作品（習作を除く） 
 
 ≪幻想小品集≫ 作品３（全５曲） 
≪サロン小品集≫ 作品 10（全７曲） 
≪楽興の時≫ 作品 16（全６曲） 
≪ショパンの主題による変奏曲≫ 作品 22 
≪10 の前奏曲集≫ 作品 23（全 10 曲） 
≪ピアノソナタ 第１番≫ 作品 28 
≪13 の前奏曲集≫ 作品 32（全 13 曲） 
≪絵画的練習曲集≫ 作品 33（全８曲） 
≪ピアノソナタ 第２番≫ 作品 36 
≪絵画的練習曲集≫ 作品 39（全９曲） 
 ≪コレルリの主題による変奏曲≫ 作品 42 
 
 
・作品番号のついていないピアノ作品の中で、作曲年が明らかであり、主要なピアノ小品
と数えられる４作品 
  
                                                   
156 ロシア音楽史研究者のフランシス・マース Francis Maes（1963-）は、ロシアの民謡につい
て以下のように述べている。「ロシアのフォークロワではキリスト教と異教の習慣とが、しばし
ば不可分に結びついている。中略 ロシアがキリスト教に改宗したとき、スラヴの祭礼は消滅せ
ずに、多くの場合、新しいキリスト教の儀礼に適応したにすぎなかった。」フランシス・マース
『ロシア音楽史 カマーリンスカヤからバービイ・ヤールまで』 森田稔、梅津紀雄、中田朱美
訳、東京：春秋社、2006 年、304 頁。 
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 ≪W.R.のポルカ≫（1911） 
 ≪前奏曲 遺作≫（1917） 
 ≪東洋のスケッチ≫（1917） 
 ≪断章≫（1917） 
 
・作品番号のついているピアノデュオ作品 
 
 ≪組曲 第１番 幻想的絵画≫ 作品５（全４曲） 
 ≪６つの小品≫ 作品 11（全６曲） 
 ≪組曲 第２番≫ 作品 17（全４曲） 
 ≪交響的舞曲≫（２台ピアノヴァージョン）作品 45 
 
・ピアノ三重奏曲、室内楽曲 
 
 ≪悲しみのピアノ三重奏曲 第１番≫（作品番号無し 1892） 
 ≪悲しみのピアノ三重奏曲 第２番 偉大なる芸術家の思い出に≫ 作品９ 
 ≪チェロソナタ≫ 作品 19 
 
・ピアノ協奏曲 
 
 ≪ピアノ協奏曲 第１番≫ 作品１ 
 ≪ピアノ協奏曲 第２番≫ 作品 18 
 ≪ピアノ協奏曲 第３番≫ 作品 30 
 ≪ピアノ協奏曲 第４番≫ 作品 40 
 パガニーニの主題による狂詩曲 作品 43 
 
以上計 88 曲をもとにカテゴリー1、2、3 の項目に従って各楽曲にあたった。 
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1. 古聖歌旋律を引用している作品 
 
① ≪組曲第１番 幻想的絵画≫ 作品５ 第４曲「復活祭」C-dur 
 
元の旋律に手を加えてはいるが、古聖歌≪ハリストス復活 Христос воскрес≫の旋律を
用いている。（譜例 2.19 参照）標題のとおり復活を祝う歌であり、ラフマニノフの常套手段
である鐘の音が絶え間なく鳴り響く中、聖歌のフレーズが力強く表れている157。 
 
② ≪交響的舞曲≫ 作品 45 第３楽章 D-dur  
 
実存する聖歌の一部分をそのままのかたちで引用しているのは、この作品のみである。
第３楽章全体を通して頻繁にあらわれるが、コーダ直前では、ロシア聖歌の一部分（≪徹
夜禱≫ 第９曲より「アリルイヤ」部分）と交互に競い合うように両要素が用いられている。
本作については、第３節で、２台ピアノ版の楽譜を用いて分析をおこなう。（譜例 5.22～） 
 
2. 古聖歌旋律に類似した旋律単位が用いられている作品 
 
1) 前奏曲と練習曲を除くピアノ作品 
 
① ≪サロン小品集≫ 作品 10 第１曲 「夜想曲」 a-moll 
 
チャイコフスキーの小品と同じような趣をもったシンプルな楽曲で、哀愁を帯びた旋律
で始まる。35 小節から始まる中間部は、ロシア聖歌に類似する旋律と旋法的な和声進行に
よって展開される。提示部にはこの要素はみられないため、少し唐突な印象を与える。中
間部は F-dur 上に書かれているが、ⅠとⅤの和音を繰り返しながら、37 小節目にはヘミオ
ラのリズムが用いられ、Ⅱの和音上でフレーズがおさまる。43 小節（b′）からは一度目に
比べフレーズが拡大し、F-dur の主和音による解決は 53 小節まであらわれない。長調と短
調のあいだを行き交う和声進行における、拍子を感じさせない長いフレーズは、明らかな
ロシア聖歌の模倣であり、聖歌的な陰陽のある雰囲気を醸し出している。 
もっとも、この作品はラフマニノフの創作活動の開始からかぞえて、初めて明確なロシ
ア聖歌の要素を確認できる作品である。また、曲の冒頭部分にはその関係性が見出せない
にも関わらず、中間部にこれほどはっきりと聖歌的旋律、和声の形態が表れている作品は
多くない。 
再現部に戻る推移では、63 小節の内声とバスに半音階進行がみられ、依然として解決を
引き伸ばしたまま、a-moll のⅤの和音を再現部へのつなぎとし、（67 小節）半終止を経て
                                                   
157 この作品と譜例については、第２章、第６節参照。 
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主題に再現させる。b′からはじまる劇的なクレッシェンドは、ラフマニノフの徹夜禱におい
ても認められる手法である。 
譜例 4.1 ≪サロン小品集≫ 作品 10 第１曲 「夜想曲」より158 
 
35    a                                                   b 
 
40                 a′                                          b′ 
 
44 
 
48 
 
                                                   
158 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “7 Morceaux de salon, Op.10 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Polnoe sobrannie sochinenni dlia fortepiano, Moscow: Muzgiz, n.d.(1947), plate M. 16??? Г, 
Reissue (offprint) - Muzyka, n.d.(ca.1975). Plate 10463) accessed September 30, 2015, 
http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/c/c5/IMSLP08823-Rachmaninoff_-_Op.10_-_7
_Morceaux_de_Salon.pdf 
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52 
 
56 
 
60 
 
 65 
 
                                              a: Ⅴ 
 
 
譜例 4.2 ≪徹夜禱≫ 作品 37 第７曲 ≪至高きに光栄神に帰し≫ より159 
 
                                                   
159 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “All-Night Vigil, Op.37 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: Muzgiz, n.d.(ca.1991). Plate 14226.) accessed September 30, 2015, 
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/e/ef/IMSLP31118-PMLP28683-Op37-09.pdf 
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 9 
 
  11 
 
② ≪サロン小品集≫ 作品 10 第３曲 「舟歌」  g-moll 
 
 第１曲の夜想曲と似た作風で、提示部では簡素な伴奏型と哀愁のある旋律が特徴である。
主旋律のフレーズが半終止になった直後、36 小節に、突然ロシア聖歌的なフレーズがあら
われる。短三和音と長三和音の繰り返しによる和声進行が特徴であり、陰陽のある響きを
感じさせる。第１曲と似た手法として、フレーズの後半にヘミオラのリズムがみられる。
８小節間にわたるロシア聖歌的なフレーズの挿入後は、再びすぐに主題旋律に戻る。この
一瞬のフレーズは、どこからか風にのって遠くから断片的にきこえてきた聖歌の響きのよ
うに感じられる。このサロン小品集における二つの例に共通するのは、曲全体がロシア聖
歌の要素を持つのではなく、中間部や一部分にそれまでの部分とあまり関連性を持たずに
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急にあらわれるということである。このように、予見させずにロシア聖歌に似たフレーズ
が挿入される例は少ないといえる。 
 
譜例 4.3 ≪サロン小品集≫ 作品 10 第３曲 「舟歌」より160 
 31                                                                35 
 
36 
 
 
 
③ ≪楽興の時≫ 作品 16 第３曲  h-moll 
 
ピアノの持つ楽器としての可能性が最大限に引き出された作品として、ラフマニノフの
初期作品群において、もっとも充実した内容を持つ作品である。それぞれ性格の異なる６
曲からなり、そのうちの第３曲は葬送行進曲の趣を湛えている。 
聖歌的な要素として、動きの少ない並行的な旋律が聖歌旋律への類似を感じさせるだけ
でなく、和声進行も非常に旋法的である。 h-moll のⅠとⅣの和音を繰り返したあと（１～
２小節）、D-dur 上のⅡ11 ― Ⅴ7 ― Ⅰというカデンツで進み（３～４小節）、再び h-moll
のⅡ9 －Ⅴ
Ⅴ
― Ⅴの半終止でフレーズが途切れる（５～６小節）。長調の響きを感じさせなが
らも、全体が仄暗い雰囲気に包まれており、静謐な祈りの歌声を表現していると考えられ
                                                   
160 Ibid. 
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る。また、音程の変化が少なく、狭い音域の中で繰り返されるフレーズも、聖歌旋律の要
素として捉えられる。レガートの中にもテヌートやスタッカートなどの細かい指示があり、
語りに近いシラビックなロシア聖歌の要素を感じさせるものである。 
譜例 4.4 ≪楽興の時≫ 作品 16 第３曲より161 
1 
 
  4   h: Ⅰ   Ⅳ                               Ⅰ        D:Ⅱ11  Ⅴ7   
 
            Ⅰ               h: Ⅱ9     Ⅴ
Ⅴ
               Ⅴ  
 
＊＊＊ 
26
 
                                                   
161 IMSLP, s.v. “Moments musicaux, Op.16 (Rachmaninoff, Sergei),” (Polnoe Sobrannie 
Sochinenii dlia Pianoforte, 3. Andantino cantabile, Moscow: Muzgiz, n.d.(1948). Plate 8539) 
accessed September 30, 2015, 
http://imslp.nl/imglnks/usimg/b/be/IMSLP00339-Rachmaninoff_-_Moments_Musical_3.pdf 
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30 
 
      h: Ⅳ   
 
26 小節４拍目からの痛切な嘆きのような下降は、fis-moll の自然短音階であり、この旋法
的な響きもロシア聖歌の要素に数えられると考える。完全終止をしないまま始まる、h-moll
のⅣの和音上における 29 小節からの、訥々とした繰り返しのフレーズによる再現への推移
は、保続音上のソロ歌唱の形態に類似する。（譜例 4.5） 
 
譜例 4.5  ≪徹夜禱≫ 作品 37 第４番≪聖にして福たる≫より テノールソロ部分162 
 19 
 
 
2) 前奏曲 
 
① ≪10 の前奏曲集≫ 作品 23 第３番  d-moll  
 
d-moll のⅡ7の和音から唐突に始まり、変格終止がすぐにあらわれる。曲全体にみられる
旋法的な和声進行は、古聖歌の和声の要素に共通する。５小節目からのバスは、冒頭のモ
                                                   
162 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “All-Night Vigil, Op.37 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: Muzgiz, n.d.(ca.1991). Plate 14226.) accessed September 30, 2015, 
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/e/ef/IMSLP31118-PMLP28683-Op37-09.pdf 
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チーフの変形で、４つの音からなる音型は冒頭以上に、d-moll のⅥの和音によって聖歌的
な響きが醸し出される。自然短音階の下降の後に始まる 35 小節から、Ⅰ－Ⅲ－Ⅴの和声進
行によるゼクエンツがみられるが、これは旋法の要素が強い古聖歌的な和声進行であると
いえる。完全終止の直前、75 小節にも d: Ⅵ－Ⅳ－Ⅰという弱進行がみられる。55 小節か
らは、Ｄの保続低音上に各声部の掛け合いがみられる。カノンのような書法は必ずしもロ
シア古聖歌的とはいえない要素だが、徹夜禱にみられるような（譜例 4.12 26 小節目より）
現代的な聖歌合唱のアンサンブルの模倣ととらえることができる。 
 
譜例 4.6 ≪10 の前奏曲集≫ 作品 23 第３番より163 
 
 1 
 
4 
 
7 
 
 
＊＊＊ 
 
                                                   
163 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “10 Preludes, Op.23 (Rachmaninoff, Sergei),” (Moscow: 
A. Gutheil, n.d.[1904]. Plates A. 8338-8347 G.) accessed September 30, 2015, 
http://imslp.nl/imglnks/usimg/c/c9/IMSLP105592-PMLP02017-Rachmaninov_-_23_-_10_Pre
ludes__ed.Gutheil_.pdf 
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35 
 
36                           d: Ⅰ          Ⅲ 
 
    Ⅴ             c: Ⅰ           Ⅲ           Ⅴ 
 
＊＊＊ 
 
 
54 
 
  75 
 
 d: Ⅵ    Ⅳ    Ⅰ 
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譜例 4.7 ≪徹夜禱≫ 作品 37 第 14 番 ≪爾は墓より≫より164 
 
 24                                    26 
 
 28 
 
 
② ≪13 の前奏曲集≫ 作品 32  第４番  e-moll 
 
冒頭のオクターヴの動機は、奉神礼における「アミン」（アーメン）のユニゾン合唱に非
常に似た形式である。その響きの中で２小節目から始まる細かく動く音型は、祈祷文のこ
とばを唱えている様子と類似し、この技法によって、聖堂での立体的な響きが表現されて
いるととらえられる。提示部と再現部での e-moll の導音 Dis の使用は極端に少なく、Ⅲの
和音と空虚Ⅴの多用といった聖歌的な和声進行が特徴的である。この細かい律動的な音型
も、曲の最後まで継続されており、繰り返されることばが耳に残るような印象を与える作
                                                   
164 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “All-Night Vigil, Op.37 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: Muzgiz, n.d.(ca.1991). Plate 14226.) accessed September 30, 2015, 
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/e/ef/IMSLP31118-PMLP28683-Op37-09.pdf 
98 
 
品である。また、前曲にあたる第３番の最後の部分は、バスの順次進行によって聖歌的な
要素を強く表して終止している。そのあとに本曲が続く順序的な関係からも、すでに聖歌
的な形式を引き継いでいるといえる。（譜例 4.10） 
 
譜例 4.8 ≪徹夜禱≫ 作品 37 第１曲≪来れ、我等の王、神に叩拜せん≫ より165 
 
  ┌アミン┐ 
 
譜例 4.9 ≪13 の前奏曲集≫ 作品 32 第４番より166 
 
1   ┌―――――――┐ 
 
 4 
 
 
                                                   
165 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “All-Night Vigil, Op.37 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: Muzgiz, n.d.(ca.1991). Plate 14226.) accessed September 30, 2015, 
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/e/ef/IMSLP31118-PMLP28683-Op37-09.pdf 
166 Ibid. 
99 
 
 
 7 
 
 10 
 
 13 
 
 
譜例 4.10 ≪13 の前奏曲集≫ 作品 32 第３番より167 
 
59 
  
                                                   
167 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “13 Preludes, Op.32 (Rachmaninoff, Sergei),” (Moscow: 
A. Gutheil, n.d.(1911). Plate A. 9612-24 G.) accessed September 30, 2015, 
http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/e/e0/IMSLP105591-PMLP02018-Rachmanino
v_-_32_-_13_Preludes__ed.Gutheil_.pdf 
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③ ≪13 の前奏曲集≫ 作品 32 第 10 番  h-moll 
 
聖歌的な自然短音階による旋律と、旋法的な和声進行が特徴である。３小節からのⅥ－
Ⅲ－Ⅰのカデンツは、短調の中にも仄かな明るさを感じさせる、旋法性を強調した和声進
行として、ロシア聖歌の要素を強くあらわしている。 
 
譜例 4.11 ≪13 の前奏曲集≫ 作品 32 第 10 番より168 
                 1 
 
 4                           h: Ⅵ     Ⅲ 
 
       Ⅰ 
 
 
 
 
3) 練習曲 
 
① ≪絵画的練習曲集≫ 作品 33 第１番  f-moll 
 
f-moll の自然短音階による主旋律は、聖歌旋律に似た、跳躍の見られない息の長い旋律で
ある。バスと内声の軽快な伴奏型によって、イロニカルな表情を見せているが、ほとんど
音程の変化の見られない主旋律は、6/4 や 5/4 の小節を交えながら、長く引き伸ばされてい
る。12 小節から、ソプラノの旋律は再び、転調を繰り返しながら、32 小節まで 20 小節間
にわたって途切れることなく続く。 
                                                   
168 Ibid. 
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譜例 4.12 ≪絵画的練習曲集≫ 作品 33 第 1 番より169 
  1 
 
 5 
 
 8 
 
         
12 
 
 
 
 
 
                                                   
169 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “Etudes-tableaux, Op.33 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: Muzyka, n.d.(ca.1970). Plate 9070.) accessed September 30, 2015, 
http://burrito.whatbox.ca:15263/imglnks/usimg/6/68/IMSLP00242-Rachmaninoff_-_8_Etude
s_Tableaux__Op_33.pdf 
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② ≪絵画的練習曲集≫  作品 33 第５番  d-moll 
 
５小節から始まる主題の音型は、狭い音域での動きが特徴で、主に４つの音で構成され
る聖歌の旋律単位（譜例 4.13）に共通する要素をもつと考えられる。９小節には、ソプラ
ノ外声に対旋律的な自然短音階による上行型がみられる。冒頭の d-moll 上の五度音程の反
復は、第１番のピアノソナタの冒頭にも同じようにみられる、空虚Ⅴの和音の響きである。
これは、鐘の音の模倣とも考えられ、主題への導入として、すでに旋法的な要素があるこ
とを示していると考えられる。 
 
譜例 4.13 ≪徹夜禱≫ 作品 37 第９番 ≪主よ、爾は崇め讃められる、爾の戒めを我に
教え給え≫ 古聖歌旋律より170 （ズナメニィ聖歌） 
 
譜例 4.14 ≪絵画的練習曲集≫ 作品 33 第５番より171 
 
             1 
 
  5 
 
                                                   
170 Rachmaninoff, Sergei. All Night Vigil Op.37. Edited by V.Morosan, A.Rugggieri. San 
Diego: Musica Russica, 1992. 
171 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “Etudes-tableaux, Op.33 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: Muzyka, n.d.(ca.1970). Plate 9070.) accessed September 30, 2015, 
http://burrito.whatbox.ca:15263/imglnks/usimg/6/68/IMSLP00242-Rachmaninoff_-_8_Etude
s_Tableaux__Op_33.pdf 
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  8 
 
 11 
 
 
 
 
 
 
 
③ ≪絵画的練習曲集≫ 作品 39 第７番  c-moll 
 
全 17 曲の練習曲中もっとも長大である第７番は、高尚な世界観をもち、非常にドラマ性
の高い作品である。冒頭では深遠な世界を描き、長い道のりをかけて到達するクライマッ
クスでは、鐘が神々しく鳴り響く様子が大きなスケールで表現されている。 
27 小節から、上四声部が並行的に動く和声進行が続き、明らかに聖歌合唱を模した部分と
考えられる。44 小節からの左手の旋律は、聖歌的な旋律の響きとは異なる移ろいやすい調
性であるが、その旋律のフォルムは、聖歌旋律の要素が少なからず表れていると考えられ
る。 
 
 
譜例 4.15 ≪絵画的練習曲集≫ 作品 39 第７番より172 
                                                   
172 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “Etudes-tableaux, Op.39 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: Muzyka, (ca.1970). Plate 9070.) accessed September 30, 2015, 
http://burrito.whatbox.ca:15263/imglnks/usimg/4/49/IMSLP00243-Rachmaninoff_-_9_Etude
s_Tableaux__Op_39.pdf 
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25                     27 
 
 29 
  
33 
 
 
 
＊＊＊ 
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  48 
 
 
 
 
 
 
4) ピアノソナタ 
 
① ≪ピアノソナタ 第１番≫ 作品 28 第１楽章  d-moll 
 
ゲーテの戯曲「ファウスト」を題材とした長大なピアノソナタ第１番は、登場人物を表
す３つのモチーフが設定されている173。第１楽章は、主人公ファウストがテーマであり、
ファウストをあらわすモチーフが、第１主題となっている。第２主題には、救済を表すモ
チーフとして、ロシア聖歌に類似した旋律が用いられている。同じ音を繰り返し、和声の
変化が少なく、ユニゾン合唱の要素が強く感じられる。一方第３楽章では、メフィストフ
ェレスがテーマとなっており、ディエス・イレが用いられているが、第３楽章のフィナー
レでは、第１楽章の第２主題が再び現れ、最大の音量で挿入される（譜例 4.17）。ディエス・
イレとロシア聖歌が相反する意味合いで同時に用いられている点は非常に興味深く、似た
ような例として、交響曲舞曲のフィナーレでも、ディエス・イレとロシア聖歌の併用がみ
られるが、このように明確に２つの要素が同時に使われているケースはこの 2 つに限られ
る。 
                                                   
173 作曲に際しラフマニノフは友人に、ゲーテの「ファウスト」から構想を得たと伝えている。
Bertensson-Sergei, Leyda Jay. Rachmaninoff A Lifetime in Music (Bloomington:  
Indiana University Press, 2001), p. 138. 
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譜例 4.16 ≪ピアノソナタ 第１番≫ 作品 28 第１楽章より174 
 
73 
 
76 
 
79 
 
82 
 
                                                   
174 IMSLP, s.v. “Complete Score(filter),” in “Piano Sonata No.1, Op.28 (Rachmaninoff, 
Sergei),” (Polnoe sobrannie sochinenni dlia fortepiano, Vol. 2, Moscow: Muzgiz, n.d.(1948). 
Plate M. 18453 Г.) accessed September 30, 2015, 
http://imslp.nl/imglnks/usimg/c/c9/IMSLP105592-PMLP02017-Rachmaninov_-_23_-_10_Pre
ludes__ed.Gutheil_.pdf 
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譜例 4.17 第３楽章 493 小節より 
                              493 
 
 
 
 
 
 
 
 
5) ピアノ協奏曲 
 
① ≪ピアノ協奏曲 第２番≫ 作品 18 第１楽章  c-moll 
 
本作はラフマニノフの作品群の中で、もっとも有名な作品のひとつに数えられる。弦楽
器で力強く奏される第１楽章冒頭の第１主題は、聖歌旋律的な要素が強いといえる。狭い
音域で動く主旋律は、半終止から転調を繰り返し、63 小節でようやく c-moll の完全終止と
なる。ピアノパートが担う主旋律には、62小節まで導音Hを用いた完全終止を避けている。 
 
 
譜例 4.18 ≪ピアノ協奏曲 第２番≫ 作品 18 第１楽章より175 
                                                   
175 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “Piano Concerto No.2, Op.18 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: A. Gutheil, n.d.(1901). Plate 8104) accessed September 30, 2015, 
http://burrito.whatbox.ca:15263/imglnks/usimg/5/59/IMSLP105589-PMLP01953-Rachmani
nov_-_18_-_Piano_Concerto_n.2_c__2P_ed.Gutheil_.pdf 
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 9 
 
12 
 
15 
 
 
109 
 
＊＊＊ 
59                                                         62 
 
 
 
②  ≪ピアノ協奏曲 第３番≫ 作品 30 第１楽章  d-moll 
 
ロシア聖歌的な平坦な旋律が印象的な第１主題であるが、意図的にロシア聖歌を取り入
れたのではないとラフマニノフは明言している176。 
第１主題は自然短音階ではなく導音 Cis が頻繁にみられる。それでもやはり旋法的な要
素が感じられるのは、狭い音域を行き来する音型の繰り返しによるものと考えられる。息
の長い旋律は、協奏曲第２番の第１主題と同じく、27 小節目まで完全終止があらわれず、
これもやはり、ロシア聖歌を想起させる感覚を禁じ得ない。フレーズの終結部である 24～ 
25 小節の 2/4 の２小節間は、ヘミオラのリズムとして大きな３拍子に数えられる。ロシア
聖歌特有の拍節の長いフレーズとして、整った拍子よりも歌詞、それに沿う旋律を優先す
る特徴がみられる。また、多少のテンポのゆれや強弱はあるものの、冒頭に comodo と指示
されており、過度に抑揚をつけて演奏されることを避けたとみられ、これもロシア聖歌の
特に古来の歌唱法に通じるものであると筆者は考える。本作品のラフマニノフ自身の演奏
録音が残っているが、この第１主題の部分では、あっさりと流れるような演奏が特徴であ
る。94 小節から第２主題があらわれるまでの部分は、合唱が歌い交わすような形態をとっ
                                                   
176 本頁の下記引用を参照。 
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ている。ラフマニノフと交流のあった音楽学者ヨゼフ・ヤッセル Joseph Yasser（1893-1981）
177による、ロシア聖歌もしくはロシア民謡の作品への影響の有無についての質問に、ラフ
マニノフは以下のように答えている。 
 
あなたが言うように、ロシア人作曲家たちの創作は、ロシア民謡やロシア聖
歌の影響を受けているといえるでしょう。ただ、付け加えたいのは、「いくつ
かの作品にのみ！」であるということです。 無意識、もしくは意識的なのかど
うか述べることは難しいでしょう。特に、無意識の場合は！これは、曖昧なも
のです！ 中略 
ピアノ協奏曲第３番の第１主題は、民謡からも教会音楽からも借用していま
せん。それは単に、「ひとりでに書けた」のです！おそらくあなたは、これを
「無意識」なのだと言うでしょう！ 曲を作る時に、私はそのようなさまざまな
要素の中で、「音」のことだけを考えていたでしょう。私は歌手が歌うように、
ピアノでそのメロディを「歌いたかった」のです。そして、 それにふさわしい
オーケストラの伴奏を、あるいはむしろこの歌を覆い隠してしまわないような
ものを探したかったのです。ただそれだけなのです。  
つまり、私はこのテーマに民謡、又は、典礼的な性質を当てはめたくなかっ
たのです。もしそうしていたら、私はきっと、「意識的」にC # を許さず に、
全体を C ♮で維持する音階を守ったことでしょう。と同時に、このテーマが心
ならずも、民謡か、あるいは典礼的な性質を帯びてしまっていることは自覚し
ています。中略 
あなたの手紙を読んで、そうだとしたら、ロシア人以外の作曲家はどうなの
だろう？と思いました。例えば、フランス人は、彼らはどのように生まれたの
でしょうか？彼らはどのように作曲するのでしょうか？彼らは、彼らの地の民
謡や、カトリック教会の聖歌から何かを取り入れるのでしょうか？（それにし
ても、それはすばらしい価値のものなのですが！）178 
 
 ラフマニノフはこのように、ロシア聖歌からの引用ではないとはっきり明言している。
しかし、はからずもそのような旋律になってしまったことを認めており、それだけロシア
聖歌がラフマニノフの中に染み込んだ要素であることを証明している一例である。また、
                                                   
177 モスクワ音楽院でピアノを学んだヤッセルは、1923 年にアメリカに渡り、演奏家として活
躍しながら、音楽理論研究への情熱から執筆活動にも力を入れるようになる。その後、アメリカ
へ亡命したロシア人音楽家のコミュニティの中心的な役割を果す。ユダヤ音楽への関心もあった。
音楽学者としての研究は多岐にわたり、教育活動にも携わった。音楽雑誌 Novoye Russkoye 
Slovo を刊行し、誌上でラフマニノフ作品を取り上げ、批評するだけでなく、ラフマニノフとは
個人的な手紙のやりとりを行っており、固い信頼関係があったことがうかがえる。 
178 S. Bertensson, J. Leyda, Rachmaninoff: A Liftime in Music, pp. 311-312. 
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このコンチェルト第３番第１楽章の第１主題は、≪徹夜禱≫作品37の第10曲≪ハリストス
の復活を見て≫の旋律に類似している。この第10曲の聖歌旋律は、ラフマニノフが古聖歌
旋律に似せて作曲したものである。実際には第３番のコンチェルトの方が６年前に作曲さ
れており、直接的な因果関係はないにせよ、ラフマニノフにとって、このような旋律がア
イディアのひとつとして思い浮かびやすかったものと推測できる。 
 
 
 
譜例 4.19 ≪ピアノ協奏曲 第３番≫ 作品 30 第１楽章より179 
 
 
 
 1 
 
 
4 
 
 
                                                   
179 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “Piano Concerto No.3, Op.30 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: A. Gutheil, 1910. Plate A. 9088 G.) accessed September 30, 2015, 
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/c/ce/IMSLP105599-PMLP01949-Rachmaninov_-_
30_-_Concerto_n.3_d__2P___ed.Gutheil_.pdf 
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23 
 
＊＊＊ 
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譜例 4.20 ≪徹夜禱≫ 作品 37 第 10 曲 ≪ハリストスの復活を見て≫より180 
 
  1 
 
 
    3 
 
                                                   
180 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “All-Night Vigil, Op.37 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: Muzgiz, n.d.(ca.1991). Plate 14226.) accessed September 30, 2015, 
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/e/ef/IMSLP31118-PMLP28683-Op37-09.pdf 
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6) ピアノデュオ作品、室内楽作品 
 
① ≪組曲 第２番≫ 作品 17 第１番「序奏」 C-dur 
 
非常に快活で明るい作品であり、ロシア聖歌的な旋法の要素は見られないが、提示部の
旋律型はロシア聖歌的な滑らかな動線を描いている。≪徹夜禱≫の第 14 番に用いられてい
るズナメニィ聖歌（譜例 4.21）の動きに共通する、長い旋律単位が強く感じられる。 
 
譜例 4.21 ラフマニノフ ≪徹夜禱≫ 作品 37  
第 14 曲 トロパリ≪爾は墓より≫の古聖歌より181 （ズナメニィ聖歌） 
 
 
 
 
 
狭い音域の中を移動する音型が特徴のズナメニィ聖歌の中には、このように比較的滑ら
かなメロディラインを感じさせるものもある。この要素は、≪序奏≫の快活なテンポの中
でも生かされていると考えられる。ロシア古聖歌には、カノンや対旋律による「アンサン
ブル」の概念はもともと持たないが、ここではポリフォニックな書法が用いられているこ
とによって、華やかさを感じさせる。ここに引用したズナメニィ聖歌に基づく≪徹夜禱≫
第 14 番においても、ラフマニノフは内声に動きを付け、対旋律のように扱っている。（譜
例 4.8）このような流動的な音型に対旋律を合わせるという手法は、ラフマニノフのロシア
聖歌旋律の処理方法のひとつであると考えられる。 
 
 
 
譜例 4.22 ≪組曲 第２番≫ 作品 17 第１番 「序奏」より182 
                                                   
181 Rachmaninoff, Sergei. All Night Vigil, Op.37. Edited by V.Morosan, A.Rugggieri. San 
Diego: Musica Russica, 1992, p. 352. 
182 IMSLP, s.v. “Complete Score(filter),” in “Suite No.2, Op.17 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: Muzgiz, 1948. Plate M. 20886a Г.) accessed September 30, 2015, 
imslp.nl/imglnks/usimg/c/c6/IMSLP03549-Rachmaninov-Op17muz.pdf 
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譜例 4.23 ≪徹夜禱≫ 作品 37 第 14 曲≪生神女よ、我等爾の僕婢は≫より183 
 
 
1 
 
 
 
                                                   
183 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “All-Night Vigil, Op.37 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: Muzgiz, n.d.(ca.1991). Plate 14226.) accessed September 30, 2015, 
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/e/ef/IMSLP31118-PMLP28683-Op37-09.pdf 
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5 
 
 
 
②  ≪組曲 第２番≫ 第４番 「タランテラ」 c-moll 
 
中間部でプリモが細かいタランテラのリズムを刻む中、150 小節からセコンドにロシア聖
歌的な旋律が歌われる。b-moll のⅣの和音からはじまる自然短音階による順次進行は、旋
法的な聖歌旋律の要素を感じさせる。 
 
 
譜例 4.24 ≪組曲 第２番≫ 作品 17 第４番より184 
 
150 
 
                                                   
184 Ibid. 
119 
 
156 
 
162 
 
168 
 
 
 
 
 
120 
 
174 
 
 
ここではピアノ作品のみを取り上げたが、全部で 71 曲あるラフマニノフの歌曲の中で唯
一、聖歌的要素がはっきり認められる作品として、≪15 の歌曲≫作品 26 から第６曲≪主よ、
蘇え給えり≫（f-moll）を、カテゴリー2 に数えられる作品の参考として挙げておく。主の
復活を祝う歌声が響く教会で、男が絶望にうちひしがれている様子を歌っている。旋法的
なフレーズ（f-moll:Ⅰ－空虚Ⅴ）を繰り返す、各第１、２拍のピアノパートの音型は、聖歌
合唱の響きを表現しているといえる。 
 
 
譜例 4.25 ≪15 の歌曲≫ 作品 26 第６曲「ハリストス復活」より185 
    1 
 
      └―――――┘          └―――――┘ 
                                                   
185 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “15 Romances, Op.26 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Rakhmaninov: Romansi - Polnoe Sobrannie, 6. Christ is risen, Moscow: Muzgiz, n.d.(1957). 
Plate M. 26012 Г.) accessed September 30, 2015, 
http://burrito.whatbox.ca:15263/imglnks/usimg/1/16/IMSLP07360-Rachmaninov_-_Op._26_
_No._6.pdf 
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  3 
 
 
 5 
 
          └―――――┘ 
 
 
3. 古聖歌の持つ旋律的、和声的要素が感じられる作品 
 
 
1) 前奏曲と練習曲を除くピアノ作品 
 
① ≪断章≫ 作品番号なし 1917  
 
≪絵画的練習曲集≫作品 39 と同年に作られたこの小品は、練習曲集とともに、ロシア時
代最後の作品である。As-dur 上で書かれているが、冒頭からすでに調性は不安定で、As-dur
と c-moll のあいだを揺れ動く和声は旋法的な要素が強い。長短調二つの要素を併せ持ち、
もの悲しさの中に長調の澄んだ響きを感じさせる点は、聖歌の持つ旋法的な要素であると
いえる。中期の終わりにあたるこの時期、≪絵画的練習曲集≫作品 39 にも、このような安
定しない調性による浮遊感を持つ傾向がみられる。（譜例 4.15 参照） 
122 
 
譜例 4.26 ≪断章≫より 
1 
 
 4 
 
 7 
 
 
 
2) 前奏曲 
 
① ≪13 の前奏曲集≫ 作品 32 第９番  A-dur 
 
バス旋律の滑らかな順次進行の動きが、聖歌旋律の要素の条件を満たしていると考えら
れる。徹夜禱に用いられている以下のキエフ聖歌の旋律のようなゆるやかな旋律との類似
性が見出せる。 
 
 
譜例 4.27 ≪徹夜禱≫ 作品 37 第４曲 ≪聖にして福たる≫古聖歌旋律より186 
（キエフ聖歌） 
                                                   
186 Rachmaninoff, Sergei. All Night Vigil, Op.37. Edited by V. Morosan, A.Rugggieri. (San 
Diego: Musica Russica, 1992), p. 345. 
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この前奏曲（譜例 4.29）は、アレグロモデラートと比較的快活なテンポであるが、バス
の旋律はゆるやかに同じ音域を行き来する聖歌（譜例 4.27）の音型と類似している。また、
このバスの旋律は途切れることがなく、明確な終止があらわれないといった特徴がはっき
りとみられる。50 小節からの終止は、バスの順次進行が特徴的で、オクタヴィストを有す
るバスパートを、効果的に用いたラフマニノフの徹夜禱（譜例 4.28）との共通性がここで
も見出せる。 
 
譜例 4.28 ≪徹夜禱≫ 作品 35 第５番 ≪主宰よ、今爾の言
ことば
に循
したが
ひて≫より187 
 
 33 
 
 
 
譜例 4.29 ≪13 の前奏曲集≫ 作品 32 第９番より188 
                                                   
187 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “All-Night Vigil, Op.37 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: Muzgiz, n.d.(ca.1991). Plate 14226.) accessed September 30, 2015, 
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/e/ef/IMSLP31118-PMLP28683-Op37-09.pdf 
188 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “13 Preludes, Op.32 (Rachmaninoff, Sergei),” (Moscow: 
A. Gutheil, n.d.(1911). Plate A. 9612-24 G.) accessed September 30, 2015, 
124 
 
         1 
 
＊＊＊ 
50 
 
 
このようなバスの順次進行は、この曲集の第３番にも用いられている。 
 
                                                                                                                                                     
http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/e/e0/IMSLP105591-PMLP02018-Rachmanino
v_-_32_-_13_Preludes__ed.Gutheil_.pdf 
125 
 
譜例 4.30 ≪13 の前奏曲集≫ 作品 32 第３番より189 
59 
  
 
②  ≪13 の前奏曲集≫ 作品 32  第 11 番  H-dur 
 
聖歌旋律の特徴に共通する点として、ソプラノの狭い音域を行き交う音型が挙げられる。
また、３～４小節の和声進行 H-dur: Ⅰ－Ⅳ－Ⅲ－Ⅵは、聖歌の和声的要素が強い。15～16
小節における半終止も、聖歌的な要素といえる。50 小節からは、ソプラノに応唱のような
gis-moll の主和音の響きが挿入されている。 
 
譜例 4.31 ≪13 の前奏曲集≫ 作品 32 第 11 番より190 
 
                 1              ┌―――――┐ 
 
7                 H: Ⅰ  Ⅳ    Ⅲ Ⅵ 
 
                                                   
189 Ibid. 
190 Ibid. 
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13                               ┌――┐ 
 
 
＊＊＊ 
 
48                      50 ↓                           ↓             ↓ 
 
 
 
 
③  ≪13 の前奏曲集≫ 作品 32 第 13 番  Des-dur 
 
有名な≪前奏曲 嬰ハ短調 作品３の２≫を第１曲と数え、≪10 の前奏曲≫作品 23 も含
めた全 24 曲の前奏曲の締めくくりとなる最終曲には、冒頭から聖歌のような祈りの響きが
感じられる。悲劇的な嬰ハ短調の前奏曲に対し、第 13 番は、救いを表わすものと位置づけ
られる。11 小節からの繰り返される音型は、旋法的な響きを含み、内声の跳躍の少ない動
きは、聖歌旋律の特徴に類似する 
 
譜例 4.32 ≪13 の前奏曲集≫ 作品 32 第 13 番より191 
         
 
 
                                                   
191 Ibid. 
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 1 
 
9                                  11      
 
 13 
 
 
 
 
128 
 
3) 練習曲 
 
①  ≪絵画的練習曲集≫ 作品 33 第３番  c-moll / C-dur 
 
冒頭から重苦しい雰囲気に支配されており、悲しげに響く前打音付きの４拍目の和音は、
鐘の音を想起させる。これは≪13 の前奏曲集≫作品 32 第 11 番（譜例 4.31）に同じように
効果的に用いられている、応唱に似た手法ともいえる。７小節から８小節にかけて音の層
が厚くなり、As-dur と f-moll の両方の要素を併せ持った和声進行がみられる。≪絵画的練
習曲集≫作品 39 第７番（譜例 4.15）における、コラール風の箇所と似た書法であるといえ
る。曲全体を通して、ff になるのはこの部分だけであり、嘆きのような緊張の高まりを生み
出している。 
 
譜例 4.33 ≪絵画的練習曲集≫ 作品 33 第３番より192 
6 
 
9  
 
 
② ≪絵画的練習曲集≫ 作品 39 第８番 
 
抒情的な雰囲気を湛えた作品で、右手は狭い音域内で、同じ音型の繰り返しが続く。テ
ンポは比較的速く、流れるように演奏されるが、この音型は d-moll の主和音の響きの中で
非常に旋法的な要素をもつ。導音 Cis はほとんど見られず、全体的に自然短音階で構成さ
                                                   
192 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “Etudes-tableaux, Op.33 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: Muzyka, n.d.(ca.1970). Plate 9070.) accessed September 30, 2015, 
http://burrito.whatbox.ca:15263/imglnks/usimg/6/68/IMSLP00242-Rachmaninoff_-_8_Etude
s_Tableaux__Op_33.pdf 
129 
 
れている。29 小節からテノールで歌われる順次進行の内声は、息の長い聖歌旋律に似た要
素である。 
 
譜例 4.34 ≪絵画的練習曲集≫ 作品 39 第８番より193 
 
 
 29      
 
        
③  ≪絵画的練習曲集 第２集≫ 作品 39 第９番 d-moll/D-dur 
 
練習曲集を締めくくる最終曲であり、異国情緒を含む非常に強いキャラクターを持った
作品である。41 小節の Listesso tempo では、長い拍節を感じさせる聖歌的フレーズがあら
われる。細かいアーティキレーションやデュナーミクは、シラビックなロシア聖歌の特徴
をあらわしている。 
譜例 4.35 ≪絵画的練習曲集≫ 作品 39 第９番より194 
                                                   
193 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “Etudes-tableaux, Op.39 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: Muzyka, (ca.1970). Plate 9070.) accessed September 30, 2015, 
http://burrito.whatbox.ca:15263/imglnks/usimg/4/49/IMSLP00243-Rachmaninoff_-_9_Etude
s_Tableaux__Op_39.pdf 
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 39                            41 
 
42 
 
45 
 
 
4) ピアノソナタ 
 
①  ≪ピアノソナタ 第２番≫ 作品 36 第１楽章  B-dur 
 
第１番のピアノソナタと違い、全体を通して色彩の豊かさが目立つ。その中で、第１楽
章の第２主題は、聖歌的フレーズの特徴を表している。Des-dur の主和音上で並行的に動く
音型は、コラール風な響きを模している。38 小節の和声進行 Des-dur: Ⅰ－Ⅱ－Ⅰ－Ⅵ－
Ⅰ－Ⅲの移ろいは、非常に旋法的である。第１拍から第３拍にかけて、E を介した半音階進
行がみられるが、あくまで経過音としての旋法的な和声におけるラフマニノフの手法であ
るといえる。 
譜例 4.36 ≪ピアノソナタ ２番≫ 作品 36 第１楽章より 
                                                                                                                                                     
194 Ibid. 
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 38 
 
   Des:Ⅰ   Ⅱ Ⅰ      Ⅵ Ⅰ   Ⅲ   Ⅰ Ⅴ9Ⅰ 
 
 
5) ピアノ協奏曲 
 
①  ≪ピアノ協奏曲 第４番≫ 作品 40 第１楽章  g-moll 
 
アメリカでの演奏活動を通して、新境地を開いたラフマニノフの作風が強く感じられる
作品である。ここでは、第１番から３番までの協奏曲にみられる、哀愁を感じさせる旋律
は少なく、安定した調性は感じにくい。しかし、第１楽章第１主題の手法は、これまでの
協奏曲と同様に、息の長い旋律が特徴で、これは聖歌旋律の要素と考えられる。解決が先
へと引き伸ばされ、g-moll の完全終止がなかなか現れないのは、ラフマニノフの常套手段
として、聖歌旋律に由来する手法であるといえる。 
 
譜例 4.37 ≪ピアノ協奏曲 第４番≫ 作品 40 第１楽章より 
 
  4 
 
 
 
132 
 
  8 
 
 12 
 
 16 
 
 20 
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6) ピアノデュオ作品、室内楽作品 
 
①  ≪ピアノ三重奏曲 第２番 偉大なる芸術家の思い出に≫ 作品９  d-moll 
 
1893 年に、恩師ニコライ・ズヴェーレフ Николай Зверев（1832-1893）やチャイコフ
スキーを相次いで亡くしたラフマニノフは、チャイコフスキーやニコライ・ルービンシュ
タイン Николай Рубинштеин（1835-1881）の同名のピアノトリオと同じ形式で、長大な
ピアノ三重奏曲を作曲した。第１、３楽章は悲壮感が際立ち、第２楽章は変奏曲形式で、
民謡を主題に用いている。導音 Cis や減７の強い響きが目立つ第１、第３楽章は、主題や
主要モチーフにロシア聖歌旋律の要素は感じられないが、第３楽章の 148 小節からと 157
小節からの二回にわたって、弔いの言葉のような、短い聖歌旋律的な断片があらわれる。
導音 cis を用いた完全終止の形ではあるが、祈りをあらわすような象徴的な部分であり、明
確な聖歌のフレーズと考えられる195。 
 
 
譜例 4.38 ≪ピアノ三重奏曲 第２番 偉大なる芸術家の思い出に≫作品９  
第１楽章より 
148 
 
 
 
②  ≪ピアノ連弾のための６つの小品≫ 作品 11 第２番 「スケルツォ」D-dur 
 
活発なスケルツォの中間部分、セコンドパートの 65 小節から、聖歌的な動きである順次
進行がみられる。プリモの旋律は半音階的であり、聖歌旋律の要素は感じられないが、聖
歌的な和声進行との調和がみられる。 
 
                                                   
195 ここでは、全曲を通してたった二回の断片的なものであるため、3 のカテゴリーに分類した。 
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譜例 4.39 ≪ピアノ連弾のための６つの小品≫ 作品 11 第２番 「スケルツォ」より196 
 
 
 61 
 
 
③ ≪ピアノ連弾のための６つの小品≫ 作品 11 第４番「ワルツ」A-dur 
 
第２番「スケルツォ」と同じように、中間部のトリオ部分における 77 小節からのコラー
ル風の導入、それに続くⅠ（A-dur）の和音の刻みは、聖歌的な保続低音の要素に共通する。
Ⅰの和音上のユニゾンの旋律も、保続低音上にソプラノパートで歌われる聖歌的な響きで
ある。速いテンポで、すぐに通り過ぎてしまう箇所であるが、回想的な場面として、一時
的な聖歌的要素の挿入とみることができる。 
第２番と第４番の聖歌的要素の共通点として、比較的速いテンポの中で、作品の中間部
に挿入的に用いられている点が挙げられる。前作である≪サロン小品集≫作品 10 中の第１
曲「夜想曲」（譜例 4.1）、第３曲「舟歌」（譜例 4.3）でみられる聖歌的要素も、並行的な和
声進行と中間部への挿入といった共通性がある。作品 10 と作品 11 は同年に作曲されてお
り、ラフマニノフの中でこのように聖歌的要素を用いることが、この時期の作曲技法にお
けるひとつのアイディアであったと推測される。 
 
 
 
 
                                                   
196 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “6 Morceaux, Op.11 (Rachmaninoff, Sergei),” (Polnoe 
Sobrannie Sochinenni dlia FortepianoMoscow: Muzgiz, n.d.[1948]. Plate M. 20114a Г.) 
accessed September 30, 2015, 
http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/8/86/IMSLP39534-PMLP27541-Rachmaninoff
-Op11-6MorceauxFor4h-SovietEd.pdf 
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譜例 4.40 ≪ピアノ連弾のための６つの小品≫ 作品 11 第４番 「ワルツ」より197 
 
                              77 
 
 81 
 
 
以上、カテゴリー2 から 14 例、カテゴリー3 から 12 例を挙げたが、カテゴリー2 で挙げ
た 14 例のうち長調で書かれた作品は１曲に過ぎず、聖歌に類似した旋律は、その大半は短
調の作品、または長調の作品中の短調部分において認められる。また、カテゴリー1、カテ
ゴリー2 の両方を合わせると、ラフマニノフの d-moll で書かれたピアノソロ、室内楽、協
奏曲作品は、上記でほぼすべてが網羅されている198。従って、d-moll の作品には高い確率
                                                   
197 Ibid. 
198 音楽院時代に作曲された d-moll の習作、編曲作品は含まない。また、その作品の性格上、
習作、編曲作品には、ほとんどロシア聖歌の要素を見出せないと言ってよい。≪コレルリの主題
による変奏曲≫作品 42 は d-moll の作品であり、同じ教会旋法的要素を頻繁に見出すことがで
きるが、これを「古聖歌的である」とするのは妥当ではないと考えられる。よって、あくまで変
奏された主題旋律がロシア聖歌の音型に類似するとし、カテゴリー4 とした。また同じく≪ショ
パンの主題による変奏曲≫作品 22 においても、聖歌的なフレーズといえる、抑揚があまりみら
れない旋律がみられるが、あくまで基となる旋律の変奏であり、聖歌的であるか断定できないた
め、2、3 のカテゴリーにこれらの変奏曲２作品は取り上げなかった。 
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で、聖歌的要素を確認することができるといえる。 
カテゴリー1、2、3 で挙げた以外にも、作品の多くの箇所で、聖歌的要素の断片を見出す
ことができる。しかしそれらは、すでに聖歌的な響きがかなり薄れている場合が多い。つ
まり、ある一定の聖歌由来とみられる音型や、終止形、自然短音階による短いフレーズだ
けに関して言えば、作品中にその痕跡を多く見出すことができる。それらは、聖歌的な要
素であると断定できないにせよ、カテゴリー3 よりもさらに薄まったレベルとして「4. 古
聖歌の要素に由来する素材がみられる作品」を設定し、以下のような項目を基準に、該当
する作品を挙げる。 
また、この 4 に該当する部分は、上で述べたように、断片的であれば多くの作品中でみ
られるため、あくまで「旋法的な響きが感じられる場合」と限定し、楽曲の一部分を取り
上げる。 
 
 
4. 古聖歌の要素に由来する素材がみられる作品 
 
1) 狭い音域における、シンコペーションを含むフレーズ 
 
このようなシンコペーションによる、拍節を超えた順次進行の音型は、聖歌旋律の特徴
である、長いフレーズに通じるものといえる。以下の譜例では、右手、左手ともに順次進
行である。E: Ⅲ－Ⅵ－Ⅴ－Ⅰという和声進行も、旋法的な要素が強い。 
 
譜例 4.41 ≪13 の練習曲集≫ 作品 32 第３番より199 E-dur 
 
6 
 
      E: Ⅲ    Ⅵ    Ⅴ Ⅰ 
 
 
                                                   
199 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “13 Preludes, Op.32 (Rachmaninoff, Sergei),” (Moscow: 
A. Gutheil, n.d.(1911). Plate A. 9612-24 G.) accessed September 30, 2015, 
http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/e/e0/IMSLP105591-PMLP02018-Rachmanino
v_-_32_-_13_Preludes__ed.Gutheil_.pdf 
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2) 自然短音階上の５つないし６つの音で構成される音型 
 
刺繍音的に旋律を装飾することによって構成される、５つないし６つの自然短音階上の
音のかたまりは、狭い音域内を動く聖歌の音型に類似する。律動的な音型として、曲全体
に旋法的な響きをまとわせる要素であると考えられる。 
 
譜例 4.42 ≪絵画的練習曲集≫ 作品 39 第３番より200 fis-moll 
 
 
譜例 4.43 ≪絵画的練習曲集≫ 作品 39 第８番より201 d-moll 
 
 
3) コラール風の書法による和声進行 
 
カテゴリー2、カテゴリー3 でも取り上げたが、このようなコラールのような順次進行に
よる和声進行は、大規模な聖歌合唱の響きをあらわすものといえる。 
 
 
                                                   
200 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “Etudes-tableaux, Op.39 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: Muzyka, (ca.1970). Plate 9070.) accessed September 30, 2015, 
http://burrito.whatbox.ca:15263/imglnks/usimg/4/49/IMSLP00243-Rachmaninoff_-_9_Etude
s_Tableaux__Op_39.pdf 
201 Ibid. 
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譜例 4.44 ≪ショパンの主題による変奏曲≫ 作品 22 c-moll 第 14 変奏より 
 
   193 
 
 
4) 跳躍進行がみられない旋律 
 
跳躍進行がみられない、順次進行を主とした息の長い旋律構成法は、聖歌旋律的な要素
を含んでいる。コレルリの主題による変奏曲は、曲全体を通して元となっている≪ラ・フ
ォリア≫の旋律に起因する旋法的な要素が強いことは確かであるが、第 15 変奏は、ロシア
聖歌の旋律型に類似した変奏の形式であると考えることができる。 
 
譜例 4.44 ≪コレルリの主題による変奏曲≫ 作品 42 d-moll 第 15 変奏より 
 
 274 
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ここまでの分析を通し、ロシア聖歌の要素を内在するラフマニノフの書法として、大き
く以下のような特徴を挙げることができる。 
 
・旋法的な和声進行による、調性のゆらぎとあいまいな終止感 
 
＞ラフマニノフは、作品において旋法的な和声進行を用いていても、徐々に半音階進行や
導音を取り入れて次の場面に移るなど、全体的にこの旋法の要素で染まってしまうので
はなく、あくまで調性音楽の中で自然に、かつ効果的に用いている点が特徴である。調
性音楽の中にあらわれる旋法和声の響きは、儚さや憂いといったラフマニノフ自身の中
から生まれる自然な感情の表出ではないかと考えられる。 
 
 
・旋律の中心音に常に回帰し、大きな弧を描きながら上昇頂点を迎え、徐々に下降しなが
ら弛緩し、終止音に回帰する旋律の構成 
 
＞ラフマニノフ独自の持続性のある旋律は、聖歌旋律の要素に共通する、語りのような跳
躍のみられないフレーズだけで構成されるだけでなく、その中に跳躍進行を含むことに
よって、「聖歌的でありながら、聴き手を惹きつけるような甘美さをともなう旋律が実現
される」と考えられる。 
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第 3 節 交響曲作品 
 
 
第３節では、ラフマニノフの全交響曲作品におけるロシア聖歌的モチーフについても検
証をおこなう。ディエス・イレ同様、ロシア聖歌的なフレーズは、ピアノ作品に限らず、
交響曲作品にもしばしば認められる。ラフマニノフの全ての作品に及んでの本要素の浸透
度を裏付けるためにも、ここでは、第２節でのカテゴリー2 にあたる、古聖歌に類似した旋
律単位に限定し、交響曲作品のどの部分にこの要素がみられるかに焦点を当て、検証した。 
初期、中期、後期にそれぞれ一曲ずつ作られた交響曲と、ラフマニノフの最後の作品と
なった交響的舞曲は、ラフマニノフの作曲技法の変遷を追うのにも適しており、重要な作
品群であるといえる。 
 
・≪交響曲 第２番≫ 作品 27 
 
 交響曲第２番は、ラフマニノフのリリシズムが色濃く感じられるラフマニノフの代表
作である。第１楽章では、旋法性はあまり強くないが、聖歌旋律に由来する息の長いフレ
ーズが繰り返される。この聖歌的モチーフが、もっとも印象的に用いられているのが、第
２楽章のコーダである。テンポの速いディエス・イレの音型による主題がおさまった後、
トロンボーンとチューバによって朗々と奏される。（譜例 4.46）この手法は同じく第 4 楽章
でも見られ、第３楽章の主題から派生した旋律のクライマックスに、金管セクション全体
によってこのモチーフが鳴り響く。（譜例 4.47） 
 
 
譜例 4.45 ≪交響曲 第２番≫ 第１楽章冒頭より202 
 
                       1 
 
 
                                                   
202 IMSLP, s.v. “Complete Score,” in “Symphony No.2, Op.28 (Rachmaninoff, Sergei),” 
(Moscow: A. Gutheil, n.d.(1908). Plate A. 8899 G.) accessed September 30, 2015, 
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/9/9a/IMSLP105597-PMLP09270-Rachmaninov_-
_27_-_Symphony_n.2_e_fs__ed.Gutheil_.pdf 
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譜例 4.46  ≪第２番 第２楽章≫ 494 小節より203  
              494 
 
499 
 
                                                   
203 Ibid. 
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譜例 4.47 ≪第２番 第４楽章≫ 535 小節より204 
 
535 
 
 
 
                                                   
204 Ibid. 
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・≪交響曲 第３番≫ 作品 44 
 
全２作の交響曲とは異なり、場面転換の素早さ、調性やリズムの自由さが目立つ作品で、
交響的舞曲と共に、ラフマニノフの後期の作品として新しい境地を示している作品といえ
る。第１楽章の冒頭は、クラリネット、ホルン、チェロによる静かな聖歌的モチーフから
始まる。（譜例 4.48）展開部の終わりには、トロンボーンによる冒頭モチーフが響く。（譜
例 4.49）第１楽章はこのモチーフをスタッカートで静かに奏して終える。（譜例 4.50） 
第３楽章でも、コーダへ向けての長いクレッシェンドの始まりであるフルートソロの陰
では、聖歌的モチーフがリズミカルにあらわれており（譜例 4.51）、その後、管楽器にモチ
ーフが移る。その後クライマックスとなるコーダでは、ディエス・イレが現れる。 
  
譜例 4.48 ≪第３番 第１楽章≫ 冒頭より 
                1 
 
                                    ≀ 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
144 
 
譜例 4.49 ≪第３番 第１楽章≫ 204 小節より 
 
        204 
  
 
譜例 4.50 ≪第３番 第１楽章≫ 317 小節より 
 
               317 
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譜例 4.51 ≪第３番 第３楽章≫ 230 小節より 
          320 
  
            323 
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・≪交響的舞曲≫ 作品 45 
 
当初はバレエのための音楽となる予定だった交響的舞曲は、ラフマニノフの最後の作品
である。アルトサックスやピアノ、シロフォン等、用いられている楽器の種類も豊富で、
今までの管弦楽作品に頻繁にみられたような抒情的な旋律や粗野なフレーズだけでない、
幻想的な雰囲気が特徴である。ここでは、作曲者による２台ピアノヴァージョンを譜例と
して使用する。 
第１楽章の 98 小節に、哀愁のあるソロがアルトサックスで奏される。（譜例 4.52）ここ
からしばらく続く中間部は、民謡的な雰囲気も漂わせているが、陰陽をあわせ持つ旋法の
色合いが濃く、和声の細かな移ろいが印象的な場面である。111 小節からさらに発展した旋
律は、跳躍のある動きをみせるが、長いひとつづきのフレーズは、聖歌旋律的であるとい
える。（譜例 4.53）第１楽章の終わりには、240 小節より第１番の交響曲のモチーフが引用
されており、半音階進行を交えながら徐々に終止する。終止に向かって C-dur に向かう過
程では、短調の色合いを含む、旋法的な和声進行がみられる。（譜例 4.54） 
第３楽章には全体にディエス・イレがちりばめられている。358 小節からは、≪徹夜禱≫
第９曲の E 後半部分、第 62 小節（譜例 4.55）とディエス・イレを巧みに入れ替える手法
をとりながら、アリルイヤに導いている。（譜例 4.56）375 小節からのコーダの直前には、
徹夜禱の F 部分「アリルイヤ〔ハレルヤ〕」のフレーズが繰り返される。「怒りの日」と祝
福を表す「アリルイヤ〔ハレルヤ〕」という、二つの相反するそれぞれの聖歌のもつ意味合
いからみても興味深い部分である。第３楽章は h-moll から始まり、D-dur で終えるが、ロ
シア聖歌の引用部分は、原曲と同じ d-moll で書かれている。 
 
譜例 4.52  ≪交響曲舞曲 第１楽章≫ 98 小節より 
                                                        98 
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   99 
 
   102 
 
 
 
 
 
譜例 4.53  ≪交響曲舞曲 第１楽章≫ 111 小節より（プリモソロ） 
 
    111 
 
 
 
148 
 
114 
 
   117 
 
 120 
 
 
譜例 4.54 ≪交響曲舞曲 第１楽章≫ 240 小節より 
                       240 
 
 
 
 
149 
 
244 
 
 
 
 
 
 
譜例 5.55   ≪徹夜禱≫ 作品 37  
第９曲≪主よ、爾は崇め讃められる、爾の戒めを我に教え給え≫より E 後半部分 62 小節 
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譜例 4.56 ≪交響曲舞曲 第３楽章≫ 349 小節より 
                            349 ディエス・イレ 
 
350 
 
 353 
 
 
 
151 
 
     356                         358 
 
    360 
 
 
   363 
 
 
 
152 
 
  367  アリルイヤ 
 
 370 
 
373                                                         375 コーダ 
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結論 
 
 
本論では、第１章でロシア正教における聖歌の歴史について、第２章では主に聖歌の旋
律構造や和声の特徴、そして 17 世紀以降の聖歌作曲の変遷について述べた。第３章では、
ラフマニノフの合唱宗教作品≪徹夜禱≫作品 37 の第９曲を、チャイコフスキーとチェスノ
コフの同名作品と比較しながらその作曲書法の分析をおこなった。第４章では、主にラフ
マニノフのピアノ作品において、ロシア聖歌の要素がどの作品にどういったかたちでみら
れるのか、検証をおこなった。その際、分析対象としたのは以下の計 88 作品である。 
 
・作品番号のついているピアノソロ作品 
・作品番号のついていないピアノ作品の中で（習作を除く）、主要なピアノ作品と数えられ
る作曲年の明らかな４作品 
・ピアノデュオ作品 
・ピアノ三重奏曲、室内楽曲 
・ピアノ協奏曲 
 
以上の作品から該当するものを、具体的に以下のように分類した。 
 
1. 古聖歌を引用している作品                 ２曲 
2. 古聖歌旋律に類似した旋律単位が用いられている作品  14 曲 
3. 古聖歌の持つ旋律的、和声的要素が感じられる作品   12 曲 
4. 古聖歌の要素に由来する素材が認められる作品       ４曲 
 
ここに挙げた曲数だけをみると、ロシア聖歌旋律を髣髴とさせるフレーズのような、一
目でわかるようなロシア聖歌の要素は、ラフマニノフ作品には多いとは言い難く、例とし
て明確に挙げることのできる曲は決して多くはない。しかし、それらの作品においてロシ
ア聖歌の特徴がさまざまな形態であらわれていることは、明らかである。 
カテゴリー2 の作品群は、旋律型そのものが聖歌旋律に類似しているのに加え、それにと
もなう和声も旋法的な要素をもつため、カテゴリー3 に比べ、より聖歌的要素が強いと位置
づけられる。また、カテゴリー2 の全 14 曲のうち、長調の作品は一つのみにとどまり、短
調の作品がほぼ全てを占める。短調の作品に関しては、全 88 曲中９曲ある d-moll の作品
のうち、遺作の≪前奏曲≫（1917）を除く８曲すべてに、その要素を見出だすことができ
た。これは、ラフマニノフの調性観のひとつとして、d-moll とロシア聖歌の関連性を強く
示すものと考えられる。古聖歌の音列にもっとも近いと考えられるのが d-moll の自然短音
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階であることから、ラフマニノフの d-moll の作品には、自然にロシア聖歌の旋法的な要素
が取り込まれやすいものであったといえるだろう。 
曲中にロシア聖歌の要素がみられる作品は、時期的には中期にもっとも多くみられる。
ラフマニノフの二つの宗教作品の前後に作曲された≪ピアノ協奏曲 第３番≫作品 30、≪
13 の前奏曲集≫作品 32、≪絵画的練習曲集≫作品 33、≪絵画的練習曲集≫作品 39 に、特
に集中して確認することができる。また、たとえその度合いは薄くても、カテゴリー1、2、
3 以外に、カテゴリー4 で挙げたロシア聖歌の要素に由来する「音型や響き」も含め、幅広
くどの時期の作品にも見出すことができる。 
第３章で分析をおこなった≪徹夜禱≫作品 37 には、ラフマニノフのピアノ作品に通じる
書法の「要」が多くつまっており、ピアノ作品と多くの共通点を見出せる≪徹夜禱≫の意
義は大きいといえる。また、宗教作品とピアノ作品の類似点から考察されるラフマニノフ
の書法によって、ラフマニノフの作品解釈のヒントが得られると考えた。このような理由
から、第４章では、類似する点をなるべく多く徹夜禱から抜き出し、その関連性を提示す
ることに努めた。 
ラフマニノフの作品におけるロシア聖歌の要素は、大きく２つに分かれると考えられる。
ひとつは拍節の自由な長いフレーズや、狭い音域を行き交うといった「旋律そのもの」の
特徴である。もうひとつは、短調において仄かな明るさを与えるⅢの和音、導音を含まな
い自然短音階上のⅤの和音や、空虚Ⅴの響きといった、ロシア聖歌の旋法的な和声である。
作品によってそのいずれか、またはその両要素があらわれている。特に、旋法性を強調し
た和声進行は、ラフマニノフ独自の和声書法としてとらえられるべきである。 
本研究において、ラフマニノフのピアノ作品中に聖歌的な要素が用いられている際、強
い嘆き、儚さ、憂い、また時によって鐘の音を伴う祝祭的な響きが表現されているという
ことが、分析を通して明確になった。ロシア聖歌のもつ古風で旋法的な響きは、劇的な表
現力は持ち得ないが、機能和声にはない味わいがあると考える。同時に、これこそがラフ
マニノフの作品の魅力であり、「ラフマニノフらしさ」とは、ひとつに「ロシア聖歌の持つ
古風で旋法的な和声によって醸し出される、儚さや憂いのある響き」であるといえるので
はないだろうか。 
ラフマニノフ作品の演奏に際し、ロシア聖歌の要素に由来する、息の長い、語るような
フレーズ、そして旋法和声のもつ微細な色合いの変化を意識することによって、ただ演奏
技術を発揮するだけにとどまらず、より味わい深い演奏を実現し得る、新しいラフマニノ
フ観を得ることができるのではないかと筆者は考える。 
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